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I. 


Schillers  Beziehungen  zu  Matthisson. 

Es  ist  eine  häufige  Erscheinung  in  der  Geschichte  der  Lite¬ 
ratur,  dass  ein  herzlich  unbedeutender  Poet  dadurch  dem  Schick¬ 
sale  der  Vergessenheit  entrann,  dass  er  mit  einem  Grossen  Streit 
hatte  und  von  ihm  erbärmlich  gemassregelt  wurde.  Dass  grosse 
Dicht  er  kleine  zeitgenössische  Kolleglein  in  liebenswürdigster  W eise 
überschätzen,  kommt  auch  vor:  „Könige  erlauben  sich  viel“, 
sagt  Hebbel.  Diese  Ueberschätzung  aber,  immer  ein  Anstands- 
kompromis  von  Seiten  der  Grossen,  weil  sie  sich  genieren,  ihren 
Privatmasstab  andern  aufzuzwingen,  vielleicht  auch,  weil  sie  die 
Höheneinsamkeit  das  Bedürfnis  vertraulicher  Gemeinschaft  fühlen 
lässt,  diese  Ueberschätzung  von  zeitgenössischen  Dichtern  also 
ist  ziemlich  belanglos,  auch  für  die  Unsterblichkeit  der  letzteren: 
Denn  solche  künstlich  am  Leben  erhaltenen  Mumien  werden  von 
der  Nachwelt  stillschweigend  wieder  begraben.  Und  vor  allem 
schadet  jene  Ueberschätzung  deshalb  wenig,  weil  die  Grossen 
selten  mit  zeitgenössisch-literarischen  Urteilen  in  die  0  effe  nt- 
lichkeit  traten.  So  ist  es  denn  eine  aussergewöhnliche  Tat¬ 
sache,  wenn  ein  äusserst  mittelmässiger  Lyriker  nicht  nur  zu 
seinen  Lebzeiten  in  alle  Himmel  erhoben,  sondern  auch  noch 
lange  Zeit  nachher  fast  als  Klassiker,  wenn  auch  nicht  gelesen 
und  gekannt,  so  doch  literar-historisch  auf  achtungsvoller  Höhe 
gelassen  wurde,  fast  nur  deshalb,  weil  ein  Grosser  ihn  öffentlich 
glänzend  gelobt  hatte.  Dies  ist  der  Fall  bei  Friedrich  von  Matthisson. 

In  der  Jenaischen  „Allgemeinen  Literaturzeitung“  des  Jahres 
1794 1)  erschien  nämlich  ein  grosser  Aufsatz  von  Schiller 
„Ueber  Matthissons  Gedichte“,  den  ich  folgendermassen 
resümieren  möchte: 

„Es  ist  ein  Vorurteil  nicht  nur  der  Alten,  sondern  auch 
noch  vieler  Leute  unserer  Zeit,  dass  die  landschaftliche  Kunst 
inferior  sei.  Und  jene  schlossen  drum  die  Landschaft  als  Obj  ekt 
überhaupt  aus  ihren  Künsten  aus  und  benutzten  sie  höchstens 
als  Staffage.  Wenn  wir  aber  Bilder  wie  Claude  Lorrains 
Landschaften  und  Gedichte  wie  diejenigen  Matthissons  noch  frisch 


9  Bd.  III,  No.  298  u.  299.  Säkularausgabe  der  Schiller’schen  Werke 
Bd.  16,  S.  250-270. 
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im  Gedächtnis  haben,  so  wird  es  uns  schwer,  an  jene  Inferiorität 
zu  glauben,  zumal  bei  Matthisson,  der  uns  „mehr  als  irgend 

einer . zu  einem  Beispiel  dienen  kann,  was  überhaupt  die 

Poesie  in  diesem  Fache  zu  leisten  imstande  ist.“  i) 

Wir  fragen  uns  daher,  wodurch  die  landschaftliche  Kunst 
zur  hohen,  schönen  Kunst  wird,  im  Gegensatz  zu  der  unteren 
Stufe  der  angenehmen  Kunst.  Das  wird  sie  durch  den  Charakter 
der  Notwendigkeit,  d.  h.  dadurch,  dass  der  Künstler  gleich¬ 
zeitig  zwar  unsere  Einbildungskraft  weckt  und  selber  arbeiten 
lässt,  aber  diese  unsere  Mitarbeit  fest  und  nach  seinem  Willen 
lenkt  und  zügelt.  Dies  vermag  er  aber  nur,  indem  er  die  Ideen¬ 
assoziationen,  undzwar diegenerellen,  nicht  die  indi  viduellen, 
genau  kennt  und  sich  zu  Nutze  macht.  Aber  nicht  nur  die 
Assoziationen  zwischen  den  äusseren  Bildern  untereinander, 
sondern  auch  zwischen  den  äusseren  Bildern  und  den  Empfin¬ 
dungen,  die  sie  in  uns  hervorrufen.  Darum  handelt  es  sich  in 
der  hohen  Dichtkunst  auch  bei  den  Empfindungen  nur  um 
die  generellen,  allgemein  menschlichen  Arten,  nicht  um  die 
Erapfindungsnüancen  der  Individuen. 

Dieser  Charakter  der  Notwendigkeit  in  der  Verknüpfung 
der  Erscheinungen,  den  wir  als  das  Kennzeichen  hoher  Kunst 
erkannt  haben,  schien  den  Alten  nur  am  äusseren  und  inneren 
Menschen  möglich  zu  sein,  und  darum  verwarfen  sie  die  Land¬ 
schaftskunst.  Und  es  ist  etwas  wahres  daran:  Denn  der  land¬ 
schaftliche  Dichter  muss  entweder  unsere  Phantasie  durch  seine 
Ordnung,  seine  Bilder  vergewaltigen,  oder  er  verzichtet  auf 
Bestimmtheit.  Aber  wenn  er  ein  wahrer  Künstler  ist,  so  stehen 
ihm  noch  Mittel  genug  zur  Verfügung.  Denn  nicht  nur  ist  auch 
in  der  Landschaft  trotzdem  eine  Gesetzmässigkeit  vorhanden, 
und  nicht  nur  bleibt  ja  dem  Dichter  auch  noch  die  Gesetz¬ 
mässigkeit  in  der  Komposition,  sondern  vor  allem  kann  er  der 
Natur  den  Stempel  der  Gesetzmässigkeit  selber  aufdrücken,  in¬ 
dem  er  sie  durch  symbolisierende  Operation  in  die  menschliche 
Natur  hereinzieht.  Entweder  wird  ihm  dann  die  Landschaft 
bildlich  rhythmisches  Symbol  des  menschlichen  Empfindens, 
wie  die  Musik  ein  dynamisch  rhythmisches  Symbol  derselben  ist, 
oder  er  legt  in  die  landschaftlichen  Scenen  Ideen  hinein.  Wobei 
der  Dichter  noch  vor  dem  Maler  den  Vorteil  hat,  dass  er  „jenen 
Empfindungen  einen  Text  unterlegen,  jene  Symbolik  der  Ein- 


‘)  Säkularausgabe  Bd.  16,  S.  251. 
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bildungskraft  durch  den  Inhalt  unterstützen  und  ihr  eine  be¬ 
stimmtere  Richtung  geben“  i)  kann.  Es  sind  also  drei  Dinge, 
die  ein  wahrer  Landschaftsdichter  nötig  hat :  Fähigkeit  der  Ver¬ 
anschaulichung,  ein  musikalisches  Ohr  und  Ideen.  Und  Friedrich 
Matthisson  vereinigt  in  sich  diese  drei.  Wir  müssen  die  Kunst 
bewundern,  mit  der  er  unsere  Einbildungskraft  zu  beherrschen 
weiss,  ohne  ihr  die  Freiheit  zu  rauben.  „Nichts  ist  willkürlich 
herbeigeführt,  und  der  generische  Charakter  dieser  Naturgestalten 
ist  mit  dem  glücklichsten  Blick  ergriffen.“  2)  Daher  wird  es  uns 
so  leicht,  den  Bildern  in  der  natürlichen  Notwendigkeit  ihres 
Zusammenhanges  zu  folgen.  Zwar  hat  ja  der  Dichter  gegen¬ 
über  dem  Maler  den  Nachteil,  dass  er  Gleichzeitiges  nicht  gleich¬ 
zeitig,  sondern  successive  in  der  Zeitfolge  geben  muss,  und 
er  wird  darum,  wenn  er  seine  Kunst  recht  versteht,  sich  an  den 
genetischen  Teil  seines  Objektes  halten,  d.  h.  an  denjenigen 
Teil,  der  sich  in  der  Zeit  verändert.  Matthisson  ist  das  so  gut 
gelungen,  weil  „sein  Objekt  immer  mehr  das  Mannigfaltige  in 
der  Zeit  als  das  im  Raume  ist“  Aber  auch  da,  wo  er  seine 
ganze  Dekoration  uns  vorführen  will,  gelingt  es  ihm,  uns  durch 
den  natürlichen  Zusammenhang  die  Verständlichkeit  leicht  zu 
machen.  Oft  allerdings  ist  die  Verbindung  nicht  so  natürlich 
und  mehr  sprunghaft.  Aber  Matthisson  ist  so  geschickt,  dass 
er,  wo  seiner  Landschaft  die  Bewegung  fehlt,  sie  selbst  mit 
lebenden  Wesen  bevölkert,  und  dadurch  künstlich  Bewegung 
herstellt. 

Ebenso  stark  als  die  anschaulichen,  sind  auch  die  musika¬ 
lischen  Effekte,  deren  sich  Matthisson  bedient.  Seine  Gedichte 
hören  sich  oft  wie  Sonaten  an,  nicht  bloss  rein  rhythmisch,  sondern 
auch  in  der  Komposition  und  in  der  glücklichen  Zusammen¬ 
stellung  und  Succession  der  Bilder. 

Endlich  finden  sich  unter  seinen  Landschaftsgemälden  solche, 
wo  er  es  versteht,  „uns  durch  einen  gewissen  Geist  oder  Ideen¬ 
ausdruck  zu  rühren.“  4)  Aber  Matthisson  ist  nicht  bloss  Land¬ 
schaftsmaler.  Schon  in  dieser  kleinen  Sammlung  zeigt  er  sich 
von  verschiedenen  Seiten.  Z.  B.  hat  er  sich  mit  vielem  Erfolg 
in  der  Gattung  der  freien  Fiktion  versucht  und  deren  Geist  vor¬ 
züglich  getroffen,  und  die  fessellose  Phantasie  deckt  sich  hier 

.  ü  Säkularausgabe  Bd,  16,  S.  260. 
dito. 

3)  Säkularausgabe  Bd.  16,  S.  261. 
dito  Bd.  16,  S.  265. 
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aufs  Schönste  mit  der  Idee.  Ferner  ist  Matthisson  nicht  bloss 
mittelbar,  d.  h.  durch  Landschaftsmalerei,  sondern  auch  un¬ 
mittelbar  ein  glücklicher  Darsteller  von  Empfindungen  und  sein 
Kreis  ist  naturgemäss  auf  diejenigen  Gefühle  beschränkt,  welche 
in  der  Einsamkeit  der  Natur  und  in  einfachen  Herzen  erwachen 
und  leben:  Freundschaft,  Liebe,  Religionsempfindungen,  Rück¬ 
erinnerungen  an  die  Kindheit,  das  Glück  des  Landlebens  usw. 
und  liegt  daher  auch  ein  gewisser  Zug  der  Schwermut  und  kontem¬ 
plativer  Schwärmerei  auf  den  Gedichten,  und  ist  der  Kreis,  auf 
den  sie  sich  beschränken,  ziemlich  eng  gezogen.  Dadurch  die 
häufige  Wiederkehr  derselben  Gefühle  und  der  lange  Nachhall 
empfangener  Eindrücke  im  Gemüt  des  Dichters.  Man  wird  solcher 
Empfindungen  leicht  müde,  aber  man  kehrt  immer  wieder  zu 
ihnen  zurück.  Soll  diese  Naturdichtung  wohltätig  wirken,  so 
muss  sie  ein  Werk  der  Freiheit  sein,  d.  h.  gerade  aus  einer 
kulturell  sehr  hochstehenden  Seele  kommen.  „Ein  mit  der  höchsten 
Schönheit  vertrautes  Herz  gehört  dazu  ....  es  verrät  sich  durch 
die  unwiderstehliche  und  wahrhaft  magische  Gewalt,  womit  es 
uns  an  sich  zieht  und  festhält  und  gleichsam  nötigt,  uns  unserer 
eigenen  Würde  zu  erinnern,  indem  wir  der  seinigen  huldigen.“^) 

„Herr  Matthisson  —  schliesst  Schiller  —  hat  seinen  An¬ 
spruch  auf  diesen  Titel  auf  eine  Art  beurkundet,  die  auch  dem 
strengsten  Richter  Genüge  tun  muss.  Wer  eine  Phantasie  wie 
sein  Elysium  komponieren  kann,  der  ist  als  Eingeweihter  in  die 
innersten  Geheimnisse  der  poetischen  Kunst  und  als  ein  Jünger 

der  wahren  Schönheit  gerechtfertigt . Schon  vieles  hat 

er  geleistet,  und  wir  dürfen  hoffen,  dass  er  seine  Grenzen  noch 
nicht  erreicht  hat.  Nur  von  ihm  wird  es  abhängen,  jetzt  endlich, 
nachdem  er  in  bescheidenen  Kreisen  seine  Schwingen  versucht 
hat,  einen  höheren  Flug  zu  nehmen  ,  .  .  , 

Mit  diesen  geradezu  enthusiastischen  Worten  schliesst  Schiller  v 
seine  Abhandlung  und  lässt  uns  das  Gefühl  zurück,  als  hätten 
wir  die  Lektüre  eines  hochbedeutenden  Lyrikers  zu  unserem 
eigenen  Schaden  bis  jetzt  versäumt.  Aber  wie  gross  ist  die  * 
Enttäuschung,  wenn  wir  uns  selber  in  Matthissons  Gedichte  ver¬ 
senken  I  Wir  zaudern  noch  mit  unserm  Urteil,  weil  uns  Schillers 
Autorität  einschüchtert,  aber  wir  kehren  nicht  mehr  zu  dieser 
Lektüre  zurück.  Freilich,  wer  Schillers  Rezension  der  Bürger’schen 


b  Säkularausgabe  Bd.  16,  S  269  -270. 
2)  dito  Bd.  16,  S.  270. 
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Gedichte  kennt  und  weiss,  wie  schnöde  er  diesen  selbständigsten 
und  vollblütigsten  Lyriker  unter  Goethes  Zeitgenossen  behandelt 
hat,  dem  wird  der  Gedanke  nicht  fernliegen,  dass  hier  ein  neuer 
Fehlgriff  von  Schillers  Urteil  vorliege ;  dass  hier  Schiller  wiederum 
eine  ausgezeichnet  ergrübelte  Theorie  gewaltsam  und  unrichtig 
angewandt  habe.  Schiller  verlangt  von  einem  Landschaftsdichter 
die  Notwendigkeit  des  Zusammenhanges,  d.  h.  der  Dichter  soll 
es  vermögen,  uns  sein  Bild  vor  die  Augen  zu  bringen,  ohne  in- 
dess  das  eigene  Spiel  unserer  Einbildungskraft  zu  vergewaltigen. 
Damit  gibt  er  uns  einen  vorzüglichen  Masstab  in  die  Hand,  mit 
dem  wir  an  Matthisson  herantreten  können.  Denn  gerade  diese 
Notwendigkeit  des  Zusammenhanges,  die  Schiller  bei  Matthisson 
vorzufinden  behauptet,  haben  schon  A.  W.  SchlegeD)  und  neuer¬ 
dings  Beschulte 2)  und  R.  Weiss^)  stark  in  Zweifel  gezogen.  Jene 
allerdings  nur  behauptend  und  dieser  nur  demonstrierend,  sodass 
mir  der  analytische  Beweis  zu  führen  bleibt. 

Schiller  findet,  dass  Matthisson  die  Notwendigkeit  des  Zu¬ 
sammenhanges  deshalb  gelungen  sei,  weil  in  seinen  Gedichten 
das  Mannigfaltige  in  der  Zeit,  nicht  im  Raume  liege,  weil  er 
immer  mehr  die  bewegte  als  die  feste  und  ruhende  Natur  uns 
vor  die  Augen  führt. Hier  muss  ich  nun  sowohl  die  Theorie 
als  auch  die  anwendende  Behauptung  zurückweisen.  Denn 
es  ist  gerade  auffallend,  wie  die  Mehrzahl  von  Matthissons  Ge¬ 
dichten  allerdings  nicht  räumlich  fixiert  ist  und  drum  in  steter 
Bewegung  zu  sein  scheint,  aber  wie  diese  scheinbar  zeitliche 
Bewegung  nicht  in  der  Natur  vor  sich  geht,  sondern  in  dem 
unruhigen  Gehirn  des  Dichters,  der  keine  Einheit  finden  kann 
und  drum  wie  ein  Schmetterling  von  einem  Objekt  zum  andern 
flattert.  Als  Beispiel  für  seine  Behauptung  führt  Schiller  drei 
Strophen  des  „Mondscheingemäldes“  an^),  und  wir  wollen  gerade 


p  Im  Athenaeum  Bd.  III,  1.  S.  139  ff.  und  in  den  kritischen  Schriften 
Bd.  II,  S.  82-96. 

2)  Ludwig  Beschulte,  Zur  Charakteristik  der  Poesie  Matthissons,  ins¬ 
besondere  über  ihr  Verhalten  zur  Poesie  Höltys  und  Klopstocks,  Jena  1899, 
vgl.  auch  Beschultes  Programmaufsatz,  Friedrich  Matthisson,  seine  An¬ 
hänger  und  Nachahmer,  S.  14. 

3)  Rudolf  Weiss:  lieber  Matthissons  Gedichte  mit  besonderer  Be¬ 
rücksichtigung  der  Sprache  und  des  bildlichen  Ausdrucks,  Komotauer 
Programm  1895,  S.  6 — 10. 

Säkularausgabe  Bd.  16,  S.  261. 

dito  Bd.  16,  S.  261  f.  Schriften  von  Friedrich  von  Matthisson, 
Ausgabe  letzter  Hand  Zürich  1825—29,  Bd.  I,  S.  139—142. 
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die  gleichen  Verse  unserem  Beweis  zugrunde  legen,  da  sie  für 
Matthisson  typisch  sind. 

„Der  Vollmond  schwebt  im  Osten, 

Am  alten  Geisterturm 
Flimmt  bläulich  im  bemoosten 
Gestein  der  Feuerwurm, 

Der  Linde  schöner  Sylphe 
Streift  scheu  in  Lünens  Glanz; 

Im  dunklen  Uferschilfe 
Webt  leichter  Irrwischtanz. 

Die  Kirchenfenster  schimmern, 

In  Silber  wallt  das  Korn, 

Bewegte  Sternchen  flimmern 
Auf  Teich  und  Wiesenborn. 

Im  Lichte  wehn  die  Ranken 
Der  öden  Felsenkluft; 

Den  Berg,  wo  Tannen  wanken 
Umschleiert  weisser  Duft. 

Wie  schön  der  Mond  die  Wellen 
Des  Erlenbachs  besäumt, 

Der  hier  durch  Binsenstellen, 

Dort  unter  Blumen  schäumt. 

Als  lodernde  Kaskade 
Des  Dorfes  Mühle  treibt. 

Und  wild  vom  lauten  Rade 
In  Silberfunken  stäubt. 

Wir  merken  hier,  wie  Schiller  zu  der  Ansicht  gelangen 
konnte,  dass  Matthisson  uns  das  Mannigfaltige  in  der  Zeit,  d.  h. 
immer  mehr  die  bewegte  als  die  ruhende  Natur  schildere. 
Das  Flimmern  des  Feuerwurms,  der  Irrwischtanz,  die  Sylphen, 
das  wallende  Korn,  die  Sterne,  der  Brunnen,  das  Wehen  der 
Ranken,  die  Wellen,  der  Bach,  die  rauschende  Mühle  —  dies 
alles  bringt  nicht  nur  durch  seinen  unzusammenhängenden 
Wechsel  unsere  Einbildungskraft  sozusagen  ausser  Atem,  son¬ 
dern  es  ist  ja  wirklich  und  tatsächlich  „Bewegung  in  der  Natur“. 
Aber  Schiller  hat  übersehen,  dass  dies  alles  gleichzeitige 
Bewegungen  sind,  dass  gewissermassen  die  einzelnen  Teilchen 
der  Natur  allerdings  in  Bewegung  sich  befanden,  diese  Bewegungen 
aber  unveränderlich  und  gleichzeitig  in  der  grossen,  un¬ 
bewegten  Natur  vor  sich  gingen,  oder  mit  einem  Bilde  ausgedrückt: 
Es  sind  einzelne  Geräusche,  aber  bei  ihrer  Stetigkeit  und  Un- 
veräriderlichkeit  ist  der  Gesamteindruck  doch  der  einer  Stille. 
Und  diese  stille,  unbewegte  Natur  ist  es  doch,  die  uns  Mat¬ 
thisson  schildern  möchte,  sie,  die  er  nicht  umsonst  „Mondschein- 
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gemälde^^  betitelte.  Es  ist  also  umgekehrt  das  Mannigfaltige 
im  Raum,  nicht  das  Mannigfaltige  in  der  Zeit,  was  Matthisson 
uns  bringt.  Und  wäre  wirklich  die  Mannigfaltigkeit  in  der  Zeit 
ausschlaggebend,  um  die  Notwendigkeit  des  Zusammenhanges 
herzustellen?  Wir  berühren  hier  den  Zentralpunkt  für  die  Be¬ 
urteilung  nicht  nur  Matthissons,  sondern  überhaupt  eines  jeden 
Künstlers.  Den  Punkt,  den  Schiller  nicht  getroffen  hatte.  Was 
kann  es  nämlich  für  uns  ausmachen,  ob  der  Dichter  uns  das 
Mannigfaltige  in  der  Zeit  oder  im  Raume  vorführe?  Es  bleibt 
doch  das  Mannigfaltige  und  als  solches  ein  Chaos  der  Ungewissheit, 
wenn  es  der  Dichter  nicht  versteht,  uns  zu  zeigen,  wie  er  das 
Mannigfaltige  gesehen  hat,  d.  h.  wie  es  sich  in  seiner  Persönlichkeit 
zentralisiert  und  kristallisiert  hat.  Zentralisation  und  Syn¬ 
these,  und  die  Fähigkeit,  diese  Synthese  auch  aut  andere  zu 
übertragen,  das  ist  das  Schöpferische,  das  ist  Kunst.  Und  das 
ist  es,  was  Matthisson  nicht  besitzt.  Seine  Landschaftsgedichte 
vermögen  uns  trotz  der  Titel  nie  ein  wirklich  einheitliches  Bild 
vor  die  Augen  zu  führen:  Denn  entweder  hat  der  Dichter  selber 
keine  sichere  Anschauung  dessen,  was  ihm  verschwommen  und 
bruchstückweise  vorschwebt,  oder  er  vermag  wenigstens  nicht 
die  Stäbe  in  ein  Bündel  zusammenzuschnüren,  und  wir  verlieren 
die  einen,  indem  wir  nach  den  anderen  uns  bücken.  Wir  wissen 
bei  Matthisson  nie,  von  wo  aus  der  Dichter  die  betreffende 
Landschaft  beobachtet  hat;  wir  wissen  nicht,  was  für  ihn  links 
und  rechts  gewesen  ist,  und  darum  für  uns  auch  links  und 
rechts  sein  soll.  Vergegenwärtigen  wir  uns  den  ersten  Vers,  so 
wird  er  gleich  vom  zweiten  wieder  negiert,  korrigiert  oder  aus¬ 
gelöscht,  der  zweite  vom  dritten  und  der  dritte  vom  vierten. 
L^nd  so  zwingt  der  Dichter  unsere  Phantasie,  entweder  stumpf¬ 
sinnig  und  augenlos  ihm  zuzuhören  oder  sich  ohne  Ende  mühsam 
in  dem  ewigen,  zusammenhanglosen  Wechsel  abzuquälen. 

Dies  alles  gilt  aber  in  solcher  Strenge  nur  von  den  land¬ 
schaftlichen  Gedichten  Matthissons,  d.  h.  von  denjenigen,  die 
allgemein  als  seine  persönliche  Stärke  angesehen  werden  und 
die  es  auch  in  dem  beschränkten  Sinne  sind,  dass  er  hier,  wenn 
auch  in  der  eben  ausgeführten  unvollkommenen  Weise,  noch 
am  reinsten  seine  eigene  Empfindung,  sein  eigenes  Erleben  dar¬ 
bringt.  Wenn  er  aber  in  den  rein  gedanklichen  oder  besser  rein 
gefühlsmässigen  Stücken  allerdings  nicht  imstande  ist,  unsere 
Einbildungskraft  zu  quälen,  weil  er  eben  hier  gar  keine  An¬ 
schauung  bringt,  so  wirkt  er  hier  um  so  peinlicher  durch  die 
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Gefühlspose  und  unwahre  Schwärmerei,  die  gar  nicht  sein  Eigen¬ 
gut  sind,  sondern  allen  möglichen  zeitgenössischen  Einflüssen 
entstammen  und  wir  verstehen  von  neuem  Schillers  hier  noch 
weit  kritikloseres  Lob  nicht  mehr.  Ganz  anders  aber  ist  das  mit 
Matthissons  phantastisch-humoristischen  Gedichten  der  „Elfen¬ 
königin“,  dem  „Peenreigen“,  den  „Gnomen“,  dem  „Geistertanz“ 
und  ähnlichen^),  wo  schon  die  fröhliche  Atmosphäre  eine  Gefühls¬ 
pose  nicht  aufkommen  lässt.  Noch  merkwürdiger  berührt  es  uns, 
dass  hier  der  ebenso  tolle  Wechsel  von  Bilderbruchstücken  uns 
durchaus  nicht  stört,  und  wenn  wir  näher  Zusehen,  so  merken 
wir,  dass  das  ein  Beweis  nicht  gegen,  sondern  für  unser  Cen- 
tralisationspostulat  ist.  Deshalb  nämlich  erscheint  uns  der  barocke 
Wechsel  nicht  unorganisch,  weil  nämlich  alle  diese  Liedchen 
den  betreffenden  Naturgeistern  in  den  Mund  gelegt  werden,  also 
in  Ichform  erscheinen,  wodurch  alles  als  Ausspruch  dieser  Wesen 
in  ihnen  zentralisiert  ist.^) 

Doch  kann  ich  alle  diese  Punkte  hier  nur  andeuten,  inso¬ 
fern  sie  mit  Schillers  Urteil  zu  tun  haben,  da  ich  sie  anderswo 
des  Näheren  bestimmen  werde.  Auch  was  das  Musikalisch-Rhyt- 
mische  und  den  generellen  Charakter  von  Matthissons  Gedichten 
betrifft,  so  müssen  wir  hier  nur  wiederum  unsere  Verwunderung 
darüber  aussprechen,  dass  Schiller  nichts  als  Lob,  ja  begeistertes 
Lob  dafür  übrig  hat,  und  nicht  näher  darauf  sich  einlässt ;  wobei 
er  sicher  hätte  bemerken  müssen,  dass  gerade  in  jenem,  oft  mit 
dem  Inhalte  gar  nicht  übereinstimmenden  Schwelgen  in  musi¬ 
kalischen  Rhytmen  und  in  diesen  allgemeinen  poetischen  Gemein¬ 
plätzen  (wie  wir  den  „generellen  Charakter“  besser  nennen)  das 
Unorganische,  Uneigene,  Epigonenhafte  von  Matthissons  Lyrik 
sich  ausprägt.  Doch  hier  ist  für  uns  nur  das  vor  allem  wichtig, 
dass  Schiller  im  ganzen  Aufsatz  nicht  nur  bei  der  eigentlichen 
Beurteilung  fehlgegriffen  hat  (was  ja  auch  dem  Besten  passieren 
konnte),  sondern  vor  allem  im  Ton  allzu  hoch  sich  verstiegen,  und 
an  einen  geringen  Gegenstand  massloses  Lob  verschwendet  hat.  3) 

h  Ausgabe  letzter  Haud  Bd.  T,  S  53,  55,  205  und  222. 

2)  Vgl.  auch  Rudolf  Weiss  S.  9. 

Wie  denn  auch  Schillers  Prophezeiung,  dass  es  nur  von  Matthissons 
Wollen  abhänge,  ob  er  auch  grosse  Stoffe  bewältigen  könne  (Säkular- 
Ausgabe  Bd  16,  S.  270)  sich  tatsächlich  nicht  erfüllt  hat,  denn  nichts, 
was  neben  seinen  Gedichten  ihm  aus  der  Feder  floss,  hat  irgend  eine 
andere  als  biographische  und  kulturhistorische  Bedeutung.  Letzteres 
nämlich  insofern,  als  Mattliisson  ein  lleissiger  Celebritätenheimsucher  war 
und  pünktlich  aufzunotieren  pflegte,  was  die  Berühmtheiten  ihm  An¬ 
genehmes  gesagt  hatten. 
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Diese  Einseitigkeit  und  dieser  hohe  Ton  in  Schillers  Aufsatz 
lässt  es  uns  umso  begreiflicher  erscheinen,  dass  die  Anhänger 
Matthissons,  wie  z.  B.  Heinrich  Döring  und  mit  Einschränkung 
auch  Max  Mendheim  in  Kürschners  deutscher  Nationalliteratur  2) 
den  Namen  Schillers  zu  Hilfe  rufen.  Matthissons  Gegner  lassen 
sich  allerdings  auch  bald,  ja  noch  zu  Lebzeiten  des  Dichters 
hören,  wie  vor  allem  die  Schlegel  in  Athenaeum  und  in  den 
Kritischen  Schriften*)  und  in  der  Verhöhnung  Matthissons  in 
„Wettgesang  dreier  Poeten welche  Kritiken  noch  aus  dem 
Jahre  1800  stammen,  also  zeitlich  nicht  einmal  sehr  entfernt 
sind  von  Schillers  Aufsatz.  Neuerdings  macht  sich  bei  R.  Weiss^) 
sogar  eine  Tendenz  bemerkbar,  Schiller  in  Schutz  zu  nehmen  — 
als  fühle  Weiss,  dass  er  es  nötig  habe. 

All  diese  extremen  Stellungen  zur  Schillerschen  Rezension 
sind  aber  begründet  in  einer  gewissen  Unsicherheit  gegenüber 
dem  Problem,  wie  ein  so  scharfer  Geist  dermassen  sich  habe 
verrennen  können.  Wenn  wir  aber  dokumentarisch  diese  Frage 
zu  lösen  beginnen,  erhalten  wir  einen  ganz  merkwürdigen  und 
überraschenden  Aufschluss,  der  uns  neue  Probleme  und  Zweifel 
bringt. 

Kennen  wir  nämlich  nur  Schillers  Briefe  an  Matthisson, 
die  uns  im  III.  Bde.  von  Matthissons  literarischem  Nachlass®) 
aufgezeichnet  sind,  so  haben  wir  den  verstärkten  Eindruck  von 
jener  Schillerrezension,  da  hier  Schiller  auch  rein  persönlich  in 
gleich  hohen  Worten  zu  Matthisson  redet:  „Mein  hochgeschätzter 
Freund“  —  „mein  lieber  Freund,“  oder  „geben  Sie  mir  bald 
Gelegenheit,  durch  Taten  die  Achtung  zu  beweisen,  mit  der  ich 
bin  Ihr  ergebenster  Schiller“ ;  oder  „mit  immer  gleicher  freund¬ 
schaftlicher  Gesinnung  Ihr  Schiller“.  Und  der  Brief  vom  18.  Juni 
1795'^)  beginnt  z.  B.  mit  folgenden  enthusiastischen  Worten: 

„Schon  viele  Monate  habe  ich  Sie,  mein  lieber  Freund,  wie 
einen  verlorenen  Tropfen  im  Ozean  in  der  ganzen  bewohnbaren 
Welt  aufsuchen  lassen,  aber  meine  Kundschafter  haben  mich  so 


b  Heinrich  Döring,  Deutscher  Ehrentempel,  XIII.  Heft  S.  27—42. 

2}  Bd.  13  ,  S  199  f. 

b  Athenaeum  III,  1,  S.  139  ff.  Krit.  Schriften  S.  82 — 96. 
b  Poetische  Werke  H,  S.  209—215.  Athenaeum  IIl,  1,  S.  161-164, 
b  Komotauer  Programm  S.  9. 

b  Fr.  V.  Matthissons  literarischer  Nachlass  Berlin  1832,  III.  Bd. 

S.  111—116. 

b  Literarischer  Nachlass  III  S.  114. 
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schlecht  bedient,  dass  ich  erst  seit  wenig  Tagen  den  Ort  Ihres 
gegenwärtigen  Aufenthaltes  habe  erfahren  können.  Was  ich 
Ihnen  zu  sagen  habe,  überlasse  ich  Ihrem  eigenen  Gewissen. 
Sie  haben  ein  doppeltes  Versprechen,  und  ich  schenke  es  Ihnen 
nicht.  Schon  sechs  Monate  sind  die  ,Horen‘  in  der  Welt,  und  Sie 
tun  noch  gar  nicht,  als  wenn  Sie  mit  zu  unserer  Societät  gehörten. 
In  sechs  Wochen  muss  ich  den  Musenalmanach  in  Druck  geben, 
zu  dem  ich  mit  Schmerzen  Beiträge  von  Ihnen  erwarte.  Diese 
letzteren  als  das  Pressanteste  lege  ich  Ihnen  jetzt  dringend  ans 
Herz  .  .  (usw.  und  am  Schluss:)  „Für  jetzt  und  für  immer  Ihr 
aufrichtiger  Freund  Schiller.“ 

Wie  erstaunen  wir  aber,  wenn  wir  in  einem  Brief,  den 
Schiller  am  4  Mai  1795,  also  kaum  einen  Monat  vorher  an  Körner 
geschrieben  hatte,  auf  folgende  Worte  stossen.’^) 

„Du  musst  ihn  (d.  h.  Matthisson)  in  einer  Deiner  toleranten 
Stunden  gesprochen  haben;  denn  sonst  bezweifele  ich,  dass  du 
hättest  Geschmack  an  ihm  finden  können. 

Aber  es  kommt  noch  schlimmer.  Am  28.  Juli  17982) 
schreibt  Schiller  an  Matthisson: 

„Empfangen  Sie,  hochgeschätzter  Freund,  meinen  aufrich¬ 
tigsten  Dank  für  Ihren  reichen  und  schönen  Beitrag  zum  dies¬ 
jährigen  Almanach.  Ich  kann  Ihnen  nicht  genug  sagen,  wie 
angenehm  in  jeder  Rücksicht  er  mich  überraschte!  Denn  so 
schätzbar  mir  schon  an  sich  alles  ist,  was  von  Ihnen  kommt^ 
so  musste  mir  Ihre  diesjährige  reichliche  Beisteuer  zu  meiner 
Sammlung  doppelt  willkommen  sein  .  .  .“  usw. 

Am  31.  August  1798  aber,  also  kaum  vier  Wochen  später, 
lesen  wir  Folgendes  in  einem  Brief  an  Goethe:^) 

„Matthisson  hat  wieder  ein  Gedicht  eingesendet.  Es  ist 
mir  lieb,  dass  sein  Name  oft  vorkommt.  Aber  erquicken  kann 
sich  wohl  niemand  an  seinen  Sachen.“ 

Und  in  einem  Brief  an  Friedrich  Cotta  vom  5.  Februar 
1800^)  lässt  Schiller  bei  Anlass  von  Matthissons  Gedicht  „Alins 
Abenteuer“,  aus  welchem  Produkt,  wie  er  sagt,  er  nichts  zu 
machen  wisse,  die  cynische  Bemerkung  fallen,  er  wünsche  Cotta, 
dass  jenes  Stück  nur  wenigstens  als  Warengut  gehe,  sodass  er 
von  dieser  Seite  damit  zufrieden  sein  könne. 

9  Fritz  Jonas  Gesamtausgabe  Bd.  IV.  S  166, 

2)  Lilerar.  Nachlass  Bd.  III  S.  11”). 

3)  Gesamtausgabe  Bd,  Y.  S.  419. 

9  Gesamtausgabe  Bd.  VI.  S  136 
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Es  ist  uns,  die  wir  Schillers  Charakter  so  hoch  einschätzen, 
unmöglich,  diese  seine  offenkundige  Doppelzüngigkeit  ruhig  ein¬ 
zustecken,  sondern  wir  suchen  diese  merkwürdige  Erscheinung 
uns  irgendwie  zu  erklären.  Und  wirklich  gelingt  es  uns,  Schillers 
Bild  einigermassen  reinzuwaschen. 

In  einem  Brief  an  W.  von  Humboldt  vom  27.  Juli  1798^) 
schreibt  er  nämlich  Folgendes: 

„Wirklich  hat  uns  Beide  unser  gemeinschaftliches  Streben 
nach  Elementarbegriffen  in  ästhetischen  Dingen  dahin  geführt, 
dass  wir  die  Metaphysik  der  Kunst  zu  unmittelbar  auf  die  Gegen¬ 
stände  an  wenden  und  sie  als  ein  praktisches  Werkzeug,  wozu 
sie  doch  nicht  gut  geschickt  ist,  handhaben.  Mir  ist  dies  vis 
ä  vis  von  Bürger  und  Matthisson,  besonders  aber  in  den  Horen 
öfters  begegnet. 

Mit  anderen  Worten:  Schiller  gibt  hier  selber  zu,  dass  bei 
jenem  Aufsätze  die  Ideen,  d.  h.  hier  speziell  die  Erörterungen 
über  Landschaftsmalerei  das  Primäre  gewesen  seien  und  ihm 
Matthisson  nur  als  Beispiel  gerade  günstig  in  die  Hände  gelaufen, 
wobei  aber,  weil  er  die  Metaphysik  zu  unmittelbar  auf  den  Gegen¬ 
stand  angewandt  habe,  nicht  alles  wie  es  sollte,  herausgekommen 
sei;  d.  h.  auf  deutsch:  Matthisson  habe  die  Gunst  miterfahren, 
die  Schiller  nur  der  Landschaftsdichtung  habe  bezeugen  wollen. 

Noch  ein  anderes  Brieffragment  stützt  unsere  Behauptung, 
dass  es  Schiller  in  seiner  Abhandlung  vor  allem  und  zuerst  um 
die  Theorie  der  Landschaftskunst  zu  tun  gewesen  war,  und 
zwar  hängt  dieses  zeitlich  direkt  mit  jener  Rezension  zusammen, 
ist  also  noch  sicherer:  Am  4.  September  1794  schreibt  er  nämlich 
an  Körner -.2) 

„Hier  .  .  .  die  Rezension  von  Matthisson,  die  einige  bedeu¬ 
tende  ästhetische  Erörterungen  enthält,  worüber  ich  deine  Mei¬ 
nung  zu  hören  begierig  bin.  Eigentlich  hätte  ioh  diese  Ideen 
noch  länger  zurückhalten  sollen,  bis  das  vollendete  Ganze  ihnen 
einen  Gehalt  geben  kann.  Aber  was  man  in  einer  Zeitung  und 
auf  dem  Katheder  sagt,  ist  immer  öffentliches  Geheimnis,  und 
wo  man  gewisse  Sachen  nicht  sucht,  findet  man  sie  auch  nicht.“ 

D.  h.  mit  anderen  Worten:  Schiller  habe  sich  mit  diesen 
Ideen  ernstlich  beschäftigt,  hätte  sie  aber  lieber  noch  länger 
zurückgehalten  und  überarbeitet,  wenn  ihm  nicht  der  Zufall 


9  Gesamtausgabe  Rd.  V.  S.  397, 
9  Gesamtausgabe  Bd.  IV  S.  6. 
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Matthisson  als  gutes  Beispiel  in  den  Weg  getrieben  hätte.  Und 
schliesslich  schade  ja  die  Publikation  auch  nichts,  da  niemand 
hinter  dieser  scheinbaren  Gelegenheitsarbeit  solche  Theorien 
suchen  und  drum  sie  auch  nicht  finden  werde.  Es  ist  also  sicht¬ 
lich  die  Theorie,  die  Schiller  am  Herzen  liegt. 

Wenn  wir  diese  beiden  Dokumente  mit  den  früher  citierten 
Briefen  vergleichen,  so  steht  uns  fest,  dass  jene  überaus  günstige 
Beurteilung  Matthissons  nicht  aus  Schillers  Herzen  entsprang, 
sondern  eher  dem  Umstand,  dass  Schiller  in  seiner  Theorie  gerade 
der  ganzen  Gattung  der  Landschaftskunst  günstig  geneigt  war. 
Dazu  kommt  noch  Schillers  leicht  enthusiasmiertes  Temperament 
und  vielleicht  auch  (denn  auch  Schiller  war  ein  Mensch),  dass 
jenes  Matthisson-Exemplar  ein  Geschenk  des  Verlegers  an  Schiller 
war,  1)  und  in  seiner  ganzen  Ausstattung,  und  vor  allem  im  Druck, 
Schiller  ungemein  gefallen  hatte,  wie  er  denn  an  verschiedenen 
Stellen  sich  darüber  ausspricht  und  seinen  Verlegern  Göpferdt 
und  Cotta  empfiehlt,  seine  eigenen  Schriften  in  gleichen  Lettern 
zu  drucken.  2) 

Damit  hätten  wir  einigermassen  das  Unverständliche  des 
Zwiespalts  zwischen  Schillers  Aufsatz  und  seinen  brieflichen 
Aussagen  erläutert.  Aber  Schillers  zweideutige  Haltung  gegen¬ 
über  Matthisson  selber  ist  so  noch  nicht  erklärt  und  viel  weniger 
gerechtfertigt. 

Doch  auch  dieses  klärt  sich  bei  näherem  Zusehen  völlig 
auf.  Wir  nehmen  wieder  jenen  Brief  Schillers  an  Matthisson 
vom  28.  Juli  1798  vor^),  worin  er  sich  folgendermassen  auslässt: 

„Empfangen  Sie,  hochgeschätzter  Freund,  meinen  aufrich¬ 
tigsten  Dank  für  Ihren  reichen  und  schönen  Beitrag  zu  meinem 
diesjährigen  Almanach.  Ich  kann  Ihnen  nicht  genug  sagen, 
wie  angenehm  in  jeder  Hinsicht  er  mich  überraschte!  Denn 
so  schätzbar  mir  schon  an  sich  alles  ist,  was  von  Ihnen  kommt, 
so  musste  mir  Ihre  diesjährige  reichliche  Beisteuer  zu  meiner 
Sammlung  doppelt  willkommen  sein  .  .  .“  usw. 

Dieser  Brief  ist  vom  28.  Juli.  Aus  August  und  Anfang 
September  desselben  Jahres  aber  haben  wir  drei  Briefe  Schillers 
an  Goethe  4),  worin  er  nicht  nur  deutlich  ausspricht,  dass  er  Not 

h  Vgl.  Matthissons  literarischen  Nachlass.  Bd.  III  S.  113. 

2)  Vgl.  Literarischer  Nachlass  Bd  III  S.  113.  Gesamtausgabe  Bd.  VI 
S.  157  und  196. 

3)  Literarischer  Nachlass  Bd.  III  S.  115. 

4)  Gesamtausgabe  Bd.  V  S.  419,  423  und  428. 
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habe,  genug  Beiträge  für  seinen  Almanach  zu  bekommen  und 
nur  deshalb  eigentlich  froh  über  Matthissons  zahlreiche  Einsen¬ 
dungen  sei,  sondern  wo  wir  ganz  augenscheinlich  merken,  dass 
Schiller  und  Goethe  Matthisson  nicht  ernst  nehmen  und  ihn  als 
eitlen  Poeten  ironisch  behandeln,  ja  Schiller  sich  sichtlich  über 
ihn  lustig  macht.'  So  schreibt  er  am  24.  August i^) 

„Matthisson,  dem  ich  vor  einigen  Wochen  etwas  Schönes 
über  seine  Beiträge  und  deren  Anzahl  sagte,  hat  mir  wieder  ein 
Gedicht  geschickt.“ 

Am  31.  August  :2j 

„Matthisson  hat  wieder  ein  Gedicht  eingesendet.“ 

Am  5.  September: 3) 

„Es  wird  hart  halten,  den  nötigen  Tribut  zu  liefern,  ob¬ 
gleich  der  göttliche  Matthisson  heute  abermals  ein  Gedicht  nach¬ 
gesendet  hat.“ 

Wenn  wir  nun  nachträglich  jene  Briefe  Schillers  an  Matt¬ 
hisson  wieder  durchlesen,  so  sehen  sie  uns  jetzt  mit  ganz  anderen 
Augen  an,  und  was  uns  damals  unbegreiflicher  Enthusiasmus 
schien,  erscheint  uns  nun  deutlich  als  humorvolles  Nichternst¬ 
nehmen  und  ironisches  Spielen  Schillers  mit  Matthisson.  Gerade 
der  früher  schon  einmal  citierte  Brief  vom  18.  Juni  1795  ist  uns 
davon  ein  ergötzliches  Muster:*^) 

„Schon  viele  Monate  habe  ich  Sie,  mein  lieber  Freund, 
wie  einen  verlorenen  Tropfen  im  Ozean,  in  der  ganzen  bewohn¬ 
baren  Welt  aufsuchen  lassen,  aber  meine  Kundschafter  haben 
mich  so  schlecht  bedient,  dass  ich  erst  seit  wenigen  Tagen  den 
Ort  Ihres  gegenwärtigen  Aufenthaltes  habe  erfahren  können. 
Was  ich  Ihnen  zu  sagen  habe,  überlasse  ich  Ihrem  eigenen  Ge¬ 
wissen.  Sie  haben  ein  doppeltes  Versprechen  zu  erfüllen  und 
ich  schenke  es  Ihnen  nicht.  Schon  sechs  Monate  sind  die  Horen 
in  der  Welt  und  Sie  tun  noch  gar  nicht,  als  wenn  Sie  mit  zu 
unserer  Societät  gehörten.  In  sechs  Wochen  muss  ich  den  Musen¬ 
almanach  in  Druck  geben,  zu  dem  ich  mit  Schmerzen  Beiträge 
von  Ihnen  erwarte.  Diese  letzteren  als  das  Pressanteste  lege 
ich  Ihnen  jetzt  dringend  ans  Herz.  Senden  Sie  mir  um  der 
neun  Musen  willen  binnen  fünf  Wochen  einige  frische 
Blumen  in  den  Kranz,  den  ich  flechte  .  .  .  Ich  nehme  keine 

9  Gesamtausgabe  Bd.  V  S. 

“)  Gesamtausgabe  Bd.  V  S  419. 

9  Gesamtausgabe  Bd.  V  S. 

9  Matthissons  literarischer  Nachlass  Bd.  III  S.  114, 
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Entschuldigung  an.  Ihr  langes  Stillschweigen  lässt  mich  hoffen, 
dass  Sie  recht  fleissig  gewesen  sind.  .  .  .“ 

Und  der  Brief  vom  28.  Juli  1798  schliesst:  i) 

„Leben  Sie  wohl,  hochgeschätzter  Freund,  und  huldigen 
Sie  durch  zahlreiche  Opfer  ferner  den  Pierinnen,  was  bei  der 
glücklichen  und  sorgenfreien  Müsse,  die,  als  ein  wahres  Götter¬ 
geschenk  Ihr  Teil  wurde,  ganz  eigentlich  zu  Ihren  Lebenspflichten 
gehört.  “ 

Dass  auch  Goethe,  der  ja  von  dem  Berühmtheitenjäger 
Matthisson  alle  Augenblicke  heimgesucht  wurde,  zum  mindesten 
nicht  viel  von  ihm  hielt,  beweist  der  Umstand,  dass  in  seinen 
sämtlichen  Werken  und  Briefen  Matthisson  kaum  von  ihm  er¬ 
wähnt  wird.  Nur  im  ersten  Bande  von  Eckermanns  Gesprächen 
bekommt  sein  Name  einmal  eine  gewisse  Bedeutung  und  zwar 
gerade  in  einer  etwas  zweideutigen  Beleuchtung  2). 

Und  die  Höflichkeiten,  die  Goethe  Matthisson  nach  des 
Letzteren  Tagebuchblättern  und  Erinnerungen  erweist,  haben 
gerade  bei  Goethe,  dem  Mann  der  Höflichkeit,  nichts  weiteres 
zu  bedeuten.  Ganz  abgesehen  davon,  dass  wir  bei  dem  eitlen 
Matthisson  nie  sicher  sind,  ob  er  nicht  Ungünstiges  verschweige 
und  Günstiges  in  ein  subjektiv  helles  Licht  zu  bringen  wisse, 
wie  er  ja  auch  in  dem  Schillerbrief  vom  28.  Juli  1798  gerade 
dort  einen  Nachsatz  gestrichen  und  nicht  veröffentlicht  hat,  wo 
allem  Anschein  nach  eine  Stelle  gekommen  wäre,  ^ie  den  loben¬ 
den  Vordersatz  abgeschwächt  hätte. 

Dass  Matthisson  die  ironische  Behandlung  durch  Schiller 
und  Goethe  nicht  durchschaute,  ist  aus  seiner  Eitelkeit  leicht 
erklärbar.  Wir  können  seinen  Mangel  an  Scharfsinn  in  dieser 
Hinsicht  übrigens  auch  Bürger  gegenüber  deutlich  verfolgen: 
In  seinen  Erinnerungen 4)  erzählt  er  uns  von  seinem  Besuch  bei 

9  Literarischer  Nachlass  Bd.  III  S.  115. 

-)  Reclam  I  S.  232:  „Ich  sehe  immer  mehr,“  fuhr  Goethe  fort,  „dass 
die  Poesie  ein  Gemeingut  der  Menschheit  ist,  und  dass  sie  überall  und  zu 
allen  Zeiten  in  hunderten  und  aberhunderten  von  Menschen  hervortritt. 
Einer  macht  es  ein  wenig  besser  als  der  andere  und  schwimmt  ein  wenig 
länger  oben  als  der  andere.  Das  ist  alles.  Der  Herr  von  Matthisson 
muss  nicht  denken,  er  wäre  es,  und  ich  muss  nicht  denken,  ich 
wäre  es,  sondern  jeder  muss  sich  eben  sagen,  dass  es  mit  der  poetischen 
Gabe  keine  so  seltene  Sache  sei  und  dass  niemand  eben  besondere 
Ursache  habe,  sich  viel  darauf  einzubilden,  wenn  er  ein 
gutes  Gedicht  macht.“  Vgl.  auch  Beschulte,  Programm  S.  13. 

3)  Lit.  Nachlass  Bd.  III,  S.  115. 

Schriften,  Ausgabe  letzter  Hand  Bd.  II— VIII;  Bd.  III,  S  125. 
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dem  sterbenden  Bürger  und  weiss  nicht  genug  anzudeuten,  wie 
hoch  Bürger  von  ihm  und  seiner  Poesie  denke.  Hören  wir  aber 
diesen  selber  über  Matthisson  reden,  so  klingt  es  wesentlich 
anders.  In  einem  seiner  Briefe i)  sagt  er  z.  B.  über  ihn:  „Ich 
traue  dem  Dichter  nicht.  Er  hat  mir  von  je  und  je  zu  viel 
Mayenhimmelbäume  im  Ausdruck  gehabt.“ 

Wenn  wir  uns  nun  fragen,  wieso  denn  Schiller,  trotzdem  er 
Matthisson  nicht  ernst  nahm,  dazu  kam,  ihn  derartig  für  seinen 
Alrnanach  in  Anspruch  zu  nehmen,  so  haben  wir  eine  Antwort 
schon  früher  gegeben:  Schiller  hatte  Not,  zur  rechten  Zeit  ge¬ 
nügend  Beiträge  für  den  Alrnanach  zu  bekommen  und  war  darum 
froh  über  jede  beliebige,  nicht  allzu  ungenügende  Einsendung. 
Ein  weiterer  Umstand  aber  ist  der,  dass  Matthisson  dem  damaligen 
sentimental-naturschwärmerischen  Geschmack  des  literarischen 
Publikums  ungemein  zusagte  2),  und  Schiller  auch  darauf  Rück¬ 
sicht  zu  nehmen  schien.  Denn  in  der  Tat,  Matthisson  ist  nicht 
durch  Schiller  zu  so  hohem  x4nsehen  gekommen,  sondern  seine 
Besprechung  hat  nur  den  Dichter,  der  sonst  mit  jener  Mode  be¬ 
graben  worden  wäre,  gewaltsam  am  Leben  erhalten.  Denn 
Wieland,  dessen  beweglicher  Intellekt  viel  besser  den  Zeit¬ 
richtungen  sich  anschmiegte  als  Schillers  scharfumrissener  Cha¬ 
rakter,  hatte  wirklich  schon  verschiedene  Jahre  vorher  Matthisson 
eigentlich  in  die  literarische  Welt  durch  ebenso  glänzende  und 
liebenswürdige,  als  glatte  und  im  Grunde  nichtssagende  Rezen¬ 
sionen  eingeführt.  3) 


9  Strodtmann’sche  Ausgabe  Bd.  III,  S.  223. 

2)  Die  Briefe  im  literarischen  Nachlass.  Beschulte  Programm  S.  13. 
Friedrich  Schlegel,  A-thenaeum  III,  1.  S.  161  ff. 

®)  Im  deutschen  Merkur  vom  Januar  1789  und  im  neuen  deutschen 
Merkur  vom  April  1790  u.  Februar  1791  vgl.  H.  Döring  S.  254—58,  S  259—65. 

2* 
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11. 


Die  Einflüsse. 

Es  gibt  dreierlei  Einflüsse,  die  in  das  Werk  eines  Dichters 
eindringen  können:  Entweder  er  schreibt  direkt  ab,  oder  er 
kleidet  Stimmungen  und  Erlebnisse  mit  den  Formen  originaler 
Künstler,  oder  aber  er  geht  ganz  in  einem  ihm  kongenialen 
Künstler  auf  und  steigt  aus  diesem  Bade  nur  um  so  selbständiger 
hervor.  Dieses  letztere,  was  Hebbel  die  Taufe  des  Genies  nennt, 
kommt  bei  Matthisson  nicht  in  Betracht,  denn  er  ist  eine  ganz 
unoriginale  Natur,  bei  der  sich  fast  auf  Schritt  und  Tritt  das 
fremde  Vorbild  nachweisen  lässt,  wenn  nicht  gar  direkte  An- 
und  Nachklänge  vorhanden  sind.  Dass  Rudolf  Weiss^)  behauptet, 
die  Einwirkung  auf  Matthisson  sei  eine  mehr  äusserliche  ge¬ 
blieben,  ist  nicht  berechtigt,  obwohl  ja  Matthissons  Natur  über¬ 
haupt  nicht  viel  Innerliches  hat  und  dieselben  Gefühle,  die  uns 
bei  Hölty  und  Salis  durch  ihre  Wahrhaftigheit  ergreifen,  bei 
ihm  uns  kalt  lassen  und  den  Eindruck  der  Pose  erwecken.  Aber 
wenn  man  von  äusserem  und  innerem  Einfluss  redet,  so  handelt 
es  sich  bei  letzterem  sowieso  nicht  um  das  Erlebnis  an  und  für 
sich  (das  ist  ja,  wenn  es  vorhanden  ist,  immer  originell),  sondern 
vielmehr  um  die  zeitgeschichtlich  bedingten  Stoffe  und  Motive, 
in  die  es  sich  kleidet.  Und  hier  kann  man  Matthisson  nur  dann 
Originalität  zusprechen  wollen,  wenn  man  die  zeitgenössische 
Lyrik  und  Geistesströmungen  überhaupt  nicht  kennt.  Will  man 
durchaus  das  Originale  an  Matthisson  herausschälen,  so  wird  man 
es  (wie  ich  an  anderer  Stelle  zu  erörtern  habe)  darin  finden 
können,  dass  er  seinen  ganzen  Erfahrungskram  auszupacken  be¬ 
liebt,  von  stdnen  landschaftlichen  Apercus  bis  zu  botanischen 
und  geologischen  Ausdrücken,  von  der  Mythologie  ganz  zu 
schweigen.  Aber  dieses  zweifellos  ihm  persönlich  zuzuschreibende 
Moment  (trotzdem  ja  in  Klopstocks  Oden  schon  ein  wenig  die 
Gelehrsamkeit,  wie  auch  genau  fixierte  Reiseeindrücke  sich  zeigen) 
—  dies  persönlich  Erlebte  also  ist  bezeichnender  Weise  nicht 
etw^a  der  lyrische  Keim  seiner  Gedichte,  sondern  etwas  ganz 
Aeusseiliches,  abgesehen  von  gewissen  wenigen  gelungenen 
Landschafrsgedichten. 

Hätte  Matthisson,  wie  die  meisten  wahrhaft  lebendigen 


b  Komotauer  Programm  S.  3. 
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Dichter,  eine  ständige  innere  Entwicklung  durchgemacht  und 
hätte  sich  dies,  auch  was  die  Beeinflussung  betrifft,  in  seiner 
Dichtung  gespiegelt,  so  wäre  es  für  uns  ungemein  schwer,  genau 
darzutun,  welche  Strömungen  und  Persönlichkeiten  für  ihn  be¬ 
stimmend  waren,  denn  nicht  nur  liest  und  kennt  Matthisson,  der 
vollendete  Gesellschafter,  alles  und  aus  allen  Literaturen,  sondern 
auch  beinahe  jede  Lektüre  drückt  ihm  irgendwie  ihren  Stempel 
auf,  so  lange  er  sich  entwickelt.  Aber  da  er  von  seinem  25sten 
Jahre  an  poetisch  abgeschlossen  ist  (im  Jahre  1787  erschien  im 
Vossischen  Musenalmanach  „Die  Elegie  in  den  Ruinen  eines  Berg¬ 
schlosses“  geschrieben  i)  und  wir  bis  dorthin  in  seiner  Auto¬ 
biographie  (1.  Bd.  des  literarischen  Nachlasses  2)  ein  allem  Anschein 
nach  ziemlich  vollständiges  Verzeichnis  seiner  Lektüre  besitzen, 
so  lassen  sich  Jahr  für  Jahr  die  Beeinflussungen  verfolgen.  Um 
so  merkwürdiger  ist  es,  dass  die  bisherigen  Matthisson-Porscher 
immer  in  allgemeinen  unbestimmten  Ausdrücken  von  diesen  Ein¬ 
flüssen  reden  oder  dann  sich  vor  allem  auf  die  allerdings  stärksten 
Beeinflussungen  durch  Klopstock  und  Hölty  werfen^).  Beschulte 
wiederum  verfolgt  in  seinem  Elberfelder  Programm  allerdings 
Matthissons  Lebens-  und  Werdegang,  unterlässt  es  aber,  die  Ein¬ 
flüsse  direkt  und  demonstrativ  an  den  Gedichten  nachzuweisen. 
Das  sei  nun  hier  meine  Aufgabe. 

Matthisson  hat  eine  aussergewöhnlich  wechselvolle  Erziehung 
erhalten.  Es  ist  deshalb  nicht  gar  zu  wunderbar,  dass  er,  ob¬ 
wohl  es  immer  religiöse  Kreise  waren,  in  denen  er  aufwuchs, 
doch  von  all  dem  sein  Leben  lang  nichts  behielt,  weder  Positives, 
noch  durch  Reaktion  erworbene  Freiheit,  sondern  dass  ihm  zeit¬ 
lebens  nur  eine  gewisse  allgemeine  gefühlvolle  Salonfrömmigkeit 
mit  Jenseitshoffnungen  und  ähnlichen  Empfindungen  blieb.  Wie 
or  denn  auch  sein  Theologiestudium,  das  er,  wie  er  selbst  mit 
verblüffender  Offenheit  oder  Naivität  erzählt,  wegen  des  Pfarr¬ 
hausidylls  gewählt  hatte,  von  selber  aufgab  ^).  Ich  schrieb  das 
dem  Wechsel  der  religiösen  Erziehungen  zu  und  in  der  Tat: 
war  sein  Vater  ein  offenbar  recht  frischer,  nicht  eben  tiefreligiöser 


b  Nach  Max  Mendheims  Angabe  in  Kürschners  Deutscher  National¬ 
literatur  Bd.  135,  S.  205. 

2)  Friedrich  von  Matthissons  literarischer  Nachlass  nebst  einer  Aus¬ 
wahl  von  Briefen  seiner  Freunde,  ein  Supplement  zu  allen  Ausgaben  seiner 
Schriften,  Berlin  1832.  (Herausgegeben  von  Fr.  Schoch ) 

b  So  vor  allem  Boschulte  in  seiner  Jenaer  Dissertation  1899. 
b  Lit.  Nachlass  I,  S.  268 — 69  und  Heinrich  Döring  S.  34—35. 
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Feldprediger  und  später  Pastor  (in  Hohendodeleben)  i),  so  scheint 
die  Mutter,  die  wegen  des  frühen  Todes  ihres  Gatten  eigentlich 
die  ganze  erste  Erziehung  der  zwei  Kinder  in  den  Händen  hatte^ 
eine  zwar  sanfte  und  friedliebende,  aber  auch  etwas  beschränkte 
Frau  gewesen  zu  sein,  wie  Matthisson  selber  erzählt  2),  dem  Knaben 
nicht  einmal  die  Bibel  übeiliess,  aus  Furcht,  er  möchte  darin 
Verderbliches  finden.  Dann  kam  der  junge  Matthisson  neunjährig 
zu  seinem  Onkel,  dem  Diakonus  von  Grossen-Salza,  in  ein  ganz 
herrenhutisch-pietistischesKlima^),  das  allerdings  durch  Matthisson s 
von  ihm  schwärmerisch  geliebte  junge  Tante  warm  durchsonnt 
wurde.  Nur  ein  Jahr  blieb  er  unter  diesem  Einfluss,  da  sein  Onkel 
1771  starb 4),  und  von  neuem  wechselte  die  religiöse  Erziehung: 
Sein  Grossvater,  Pfarrer  zu  Krakau,  scheint  ein  recht  fröhlicher 
Mensch  gewesen  zu  sein,  der  sich  wohl  eifriger  um  tüchtige 
humanistische,  als  um  religiöse  Bildung  seines  Enkels  bemüht 
hat.  Nur  zwei  wirklich  tiefer  greifende  Erlebnisse  scheinen  auf 
Matthisson  religiös  bestimmend  eingewirkt  zu  haben.  Der  Tod 
seiner  heissgeliebten  jungen  Tante  (ca.  1773)  und  neun  Jahre 
später  derjenige  seines  Freundes  Rosenfeld  und  der  von  dessen 
Braut®).  Diese  frühen  Sterbeerlebnisse,  die  ihn  zudem  noch  zu 
der  Lektüre  von  Elisabeth  Rowes  „Sendschreiben  von  Ver¬ 
storbenen  an  Lebende“^),  von  Grays  „Kirchhof-Elegie“®)  und 
Mendelssohns  „Phädon“®)  trieben,  —  diese  Sterbeerlebnisse  sind 
als  Wiedersehenshoffnung  der  einzige  religiöse  Faktor  in  Matthissons 
poetischem  Empfindungsleben,  der  dann  später  durch  den  Ein¬ 
fluss  des  französischen  Philosophen  Charles  Bonnet,  mit  dem 
Matthisson  befreundet  war,  verstärkt  wurde  i®). 

Die  zweite  auffallende  und  mehr  aus  Zeit  und  Erlebnissen,, 
als  aus  literarischen  Einflüssen  zu  erklärende  Grundströmung 


b  Lit.  Nachlass  I,  S.  237  ff.  und  Heinrich  Döring  S.  2.  (Uebrigens 
scheint  Döring  sich  eng  an  Matthissons  autobiographische  Schriften  und 
Briefe  zu  halten.) 

2)  Lit.  Nachlass  I,  S.  240—41.  Döring  S.  4. 

3)  Lit.  Nachlass  I,  S.  241  ff.  Döring  S  4. 

b  Lit.  Nachlass  I,  S.  245  f.  Döring  S.  9. 

5)  Lit.  Nachlass  I,  S.  246-48. 

6)  Lit.  Nachlass  I,  S.  284  f.  Döring  S.  52  ff. 
b  Lit.  Nachlass  I,  S.  247.  Döring  S.  12. 

8)  Lit.  Nachlass  I,  S.  253.  , 

b  Lit.  Nachlass  I,  S.  285. 

13)  Lit.  Nachlass  I,  S.  310  f.  —  Döring  S.  90—91.  Vgl.  über  Bonnet 
bei  Ueberweg-Heinze;  Grundriss  der  Geschichte  der  Philosophie  III,  S.  257  L 
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in  Matthissons  Dichtung  ist  die  Empfindsamkeit.  Matthisson 
ist  wieder  ein  Beweis  dafür,  dass  nicht  Klopstock  und  Goethes 
Werther  jene  empfindsame  Zeit  schufen,  sondern  dass  sie  selber 
eine  Frucht  und  ein  Produkt  dieser  Zeitströmung  waren.  Denn 
schon  in  Matthissons  Jugend,  bevor  er  irgendwie  hätte  literarisch 
beeinflusst  werden  können,  zeigt  sich  eine,  unser  realistisches 
Zeitalter  fast  krankhaft  anmutende  Schwärmerei.  So,  wenn  der 
Knabe  bei  der  Lektüre  von  Josephs  Geschichte  derart  gerührt 
wurde,  dass  ihm  die  Stimme  versagte  und  er  vor  Schluchzen 
fast  nicht  fortfahren  konnte  i),  und  wenn  die  etwa  sechsjährigen 
Geschwister  nach  Matthissons  eigenen  Worten 2)  „sich  mit  kind¬ 
licher  Schwärmerei  liebten“,  in  einem  Alter,  wo  nicht  nur 
schwärmerische  Liebe  zwischen  Geschwistern  etwas  Unnatürliches 
ist,  sondern  auch  überhaupt  jede  Schwärmerei.  Auch  die  fast 
abgöttische  Verehrung  des  Neunjährigen  für  seine  junge  Tante 
mutet  uns  etwas  fremd  an,  aber  in  dieser  Art  sind  alle  Leiden¬ 
schaften  und  alle  Freundschaften  des  Dichters  bis  in  seine  Reife- 
und  Alterszeit.  Ich  hebe  aus  vielen  nur  sein  Verhältnis  zu 
Bonstetten,  Salis,  Sander,  Haug  und  Klamer  Schmidt  hervor  und 
verweise  auf  die  Briefe  im  II.— IV.  Bd.  des  literar.  Nachlasses, 
die  zwei  Bände  von  Matthissons  eigenen  Briefen  und  die  sieben 
Bände  von  Matthissons  Erinnerungen 

Wenden  wir  uns  nun  aber  von  diesen  nicht  literarischen 
Einflüssen  auf  die  deutlich  literarischen : 

Ausser  der  Bi  bei  war  Matthissons  erste  ernstliche  Lektüre 
Gell  er  ts  poetische  Erzählungen  und  Gessners  Idyllen^).  Es 
ist  ganz  auffallend,  dass  letztere,  wie  überhaupt  jegliche  Schäferei, 
bei  Matthisson  nicht  die  geringsten  Spuren  zurückgelassen  haben. 
Allerdings  war  ja  diese  Mode  durch  das  anbrechende  klassische 
Zeitalter  sowieso  bald  zurückgedrängt  und  erstickt.  Geliert s 
Spuren  dagegen  sind  deutlich  sichtbar,  wenn  auch  nicht  in  den 
eigentlich  lyrischen  Gedichten  Matthissons,  so  doch  in  den 
humoristischen  Versen,  die  im  I.  Bande  seines  literarischen  Nach¬ 
lasses  von  seinem  Schwager,  F.  R.  Schoch,  veröffentlicht  wurden 

b  Lit.  Nachlass  I,  S.  241.  —  Döriog  S.  3—4. 

2)  Lit.  Nachlass  I,  S.  240. 

3)  Vgl.  auch  lit.  Nachlass  I,  S.  288—89,  S.  300,  308 — 11.  Ebenso 
Adolf  Frey,  Gaudenz  v.  Salis-Seewis  a.  v.  0.  Ebenso  die  „Briefe  von  Bon¬ 
stetten  an  Matthisson“  —  Zürich  1827  und  Ch.  de  Bonstetten  „Souvenirs“, 
Paris  1832. 

4)  Lit.  Nachlass  I,  S.  243.  —  Döring  S.  8. 

5)  dto.  I,  S.  157-180  „Sphinx“. 
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Es  ist  hier  vor  allem  die  humoristische,  ironisch-biedere 
Diktion,  die  sichtlich  von  Geliert  übernommen  wurde.  Sätze 
wie  folgende: 

„In  einem  Lustschloss  auf  dem  Lande 
Wird  für  drei  junge  Herrn  vom  Stande, 

Des  Namens  grosser  Ahnen  wert, 

Ein  Lehrer  Knall  und  Fall  begehrt.“  h 

oder:  „Ein  brauner  Mops  hat  sich  verlaufen, 

Der  schon  seit  Jahren  krank  und  matt 
Nicht  aufstund  von  der  Lagerstatt; 

Sein  ängstliches  Geschmauch  und  Schnaufen 
Verkündigt  euch  auf  hundert  Schritte, 

Dass  er  den  Herrn  verloren  hat  “ 

oder:  „Mein  guter  Mann  entschlief  in  Frieden; 

Sanft  möge  seine  Asche  ruhn! 

Mit  Leder  handelt  er  hienieden, 

Ich  werd’  hinfort  ein  gleiches  tun.“  3) 

Solche  ehrbar  komischen  Verse  erinnern  den,  der  Gellerts 
Fabeln  und  Erzählungen  kennt,  ohne  weiteres  an  deren  Vers- 
diktion  und  humoristischen  Ton.  Wenn  Geliert,  Zinse ndorf 
und  überhaupt  die  vielen  Kirchenlieder,  die  Matthisson  als 
Knabe  auswendig  lernen  musste^),  auch  keinen  direkt  poetischen 
Einfluss  bewirkten,  so  ist  ihre  indirekte  Einwirkung  nicht  zu 
unterschätzen.  Ich  werde  an  anderer  Stelle  nachzuweisen  haben, 
dass  der  liedhafte,  melodienhafte  Charakter  von  Matthissons  Ge¬ 
dichten  nicht  einer  inneren,  lyrisch-melodischen  Krystallisation 
entsprang,  sondern  vielmehr  den  melodischen  Erinnerungen  seines 
Ohres,  welche  er  dann  den  Gedichten  unterlegte.  Sei  es  nun, 
dass  diese  melodischen  Erinnerungen  auf  Musik,  vor  allem  auf 
Glucks  Musik  zurückgehen,  sei  es,  dass  sie  auf  fremde  Gedichte 
zurückzuführen  wären.  Und  in  diesem  letzteren  Palle  sind  es 
vor  allem  auch  die  geistlichen  Lieder,  deren  melodischen  Rhythmus 
Matthisson  aus  Mangel  an  eigener  lyrisch-musikalischer  Schöpfer¬ 
kraft  seinen  Gedichten  unterlegt.  Wie  richtig  diese  Behauptung  ist, 
beweist  der  Einfluss,  den  R  a  m  1  e  r  auf  ihn  gehabt  hat,  was  Matthisson 
selbst  in  seiner  Autobiograhie  erzählt  ^).  Er  führt  uns  in  den  litera¬ 
rischen  Zirkel  seines  Oheims  ein  und  berichtet  uns,  wie  er,  in  einen 

h  Lit.  Nachlass  I,  S.  170  „Hauslehrergesuch“. 

2)  dito  I,  S.  172  „Verlorener  Hund“. 

2)  dito  I,  S.  173  „Todesanzeige“. 

h  dito  I,  S.  243-44. 

5)  dito  I,  S.  244-45.  —  Döring  S.  7. 


25 


Winkel  des  betreffenden  Zimmers  gekauert  und  scheinbar  mit 
etwas  anderem  beschäftigt,  einer  der  aufmerksamsten  Zuhörer 
gewesen  sei,  obwohl  ihm  davon  „Wer  weiss  wie  vieles  dunkel 
und  unbegreiflich  verkommen  musste.“  „Schon  damals,“  sagt 
er,  „wirkten  harmonische  Verse  mit  einer  Art  Zauber  auf  sein 
Ohr,  und  es  war  ihm  daher  ein  wahres  Fest,  wenn  Patzke,  der 
in  Magdeburg  und  seinen  Umgebungen  für  den  grössten  Dekla¬ 
mator  galt,  eine  neue  Ode  von  Ramler  vortrug  i).  Dieses  äusser- 
liche  Schwelgen  in  poetischen  Rhythmen  anstatt  des  organisch¬ 
lyrischen  blieb  ihm,  wie  gesagt,  zeitlebens  nicht  nur  für  seine 
Rezeption,  sondern  auch  für  seine  Produktion  eigen.  Und  es 
ist  dafür  nicht  ohne  Wert  zu  wissen,  dass  Matthisson,  ein  Schüler 
des  berühmten  Deklamators  Bahr  dt  in  Halle  2),  zeitlebens  gern 
mit  lauter  Stimme  vorlas  und  als  Vorleser  sehr  beliebt  war  3). 

Noch  kurz  vor  ihrem  Tode  hatte  seine  geliebte  junge  Tante 
ihm  aus  Klopstocks  „Messias“  vorgelesen,  und  dieser  Dichter 
war  es,  der  neben  Hölty  den  ausschlaggebenden  Einfluss  auf 
Matthisson  haben  sollte.  Grenzte  doch  fortan  seine  Verehrung 
und  Schwärmerei  für  diesen  Meister,  wie  er  selber  erzählt,  „fast 
an  Vergötterung“  4).  Und  wirklich  ist  sein  ganzes  Dichten  und 
vor  allem  sein  Empfinden  von  Klopstock  durchtränkt  Das 
rein  äusserliche,  nämlich  die  antiken  Strophenformen  und  Metren 
will  ich  nur  erwähnen.  Auch  die  wenigen  Barden  klänge  in 
Matthissons  Gedichten  sind  wohl  direkt  auf  Klopstock  zurück¬ 
zuführen.  So  z.  B.  die  Jünglings wonne : 

„So  lang  im  deutschen  Eichenthale, 

Natur!  Dein  hehrer  Schauer  webt, 

Und  bei  des  Mondes  Geisterstrahle, 

Der  Adler  Wodans  mich  umschwebt; 

So  lang  in  wackrer  Brüder  Kreise 
Der  Bundeskelch  zur  Weihe  klingt, 

Und  jeder  nach  der  Väter  Weise 

_  In  Teils  und  Hermanns  Jubel  singt  ....  etc.“"^) 

•  1)  A.  a.  0. 

2)  Lit.  Nachlass  I,  S.  275. 

Vielleicht  dass  auch  Ramler  Matthissons  Vorliebe  für  mytho¬ 
logische  Ausdrücke  geweckt  hat  (vgl.  Athenaeum  III,  S.  140  f.) 

fl  Lit.  Nachlass  I,  S.  265  f.  u.  Briefe  I  S.  4  f. 

Vgl.  Beschultes  Jenaer  Dissert.  S.  14—19  u.  Munckers  Klopstock- 
Monographie  S.  442. 

Ausgabe  letzter  Hand  I  S.  1. 

fl  Dass  hier  Matthisson  gleichwohl  den  Reim  braucht,  hat  nichts  zu 
sagen,  denn  er  fühlt  sich  in  diesem  Stück  frei  von  Klopstock,  wie  er  auch 
dessen  persönliche  Aussprüche  über  den  Reim  in  den  „Erinnerungen"  mit 
leiser  Ironie  erzählt.  (Ausgabe  letzter  Hand  Bd.  III,  S.  159  f.) 


26 


Nur, anführen  will  ich  auch  die  direkte  Anlehnung  von 
Matthissons  „Der  Abend  am  Zürcher  See“  i)  an  Klopstocks  be¬ 
rühmte  Zürichsee-Ode: 

„Auf  des  friedlichen  Sees  wallender  Klarheit  schwebt 
Sanften  Fittichs  die  Ruhl  Lüfte  des  Abends  wehn, 

Mild  wie  Hauche  der  Liebe, 

Durch  der  Reben  betautes  Grün. 

So  ergiesst  sich,  o  Freund,  neigt  sich  Dein  Abend  einst 
Gottes  Friede  wie  Licht  über  Dein  greises  Haupt  1 
So  umglänzt  Dich  der  Schimmer 
Edler  Taten  am  Grabe  noch!“ 

Aber  alle  diese  äusserlichen  Einflüsse  sind  vereinzelt,  und 
es  sind  vielmehr  tiefe  innere  Einwirkungen,  um  die  es  sich  für 
uns  handelt.  Vor  allem  und  zuerst  nenne  ich  das  seraphisch¬ 
rhetorische  Pathos,  das  ja,  mit  einer  etwas  ungesund  sublimen 
Empfindelei  für  Klopstock  sprichwörtlich  geworden  ist  und  für 
das  ich  bei  Matthisson  zum  Beleg  folgende  typische  Proben 
bringen  möchte : 

Lauras  Quelle: 

„Quelle  1  Dich  grüsst  mein  Blick  mit  Sehnsuchtstränen 
Seit  am  Blumenaltare  Deiner  ,  Ufer, 

Seit  im  Tempel  Deiner  Gesträuche  Laura 
Weinend  mit  Gott  sprach! 

Ueber  ihr  Antlitz  war  die  Ruh  des  Himmels, 

War  der  Friede  der  Engel  ausgegossen. 

Und  verklärend  hellte  des  besseren  Lebens 
Hoffnung  ihr  Auge. 

Siehe!  Da  wallte  Gott  in  sanftem  Säuseln, 

Durch  die  Stille  des  Hains,  Erhörungswonne 
Floss  wie  Tau  in  schmachtende  Rosenkelche 
Ihr  in  die  Seele‘‘  usw.^) 

Diese  letzte  Strophe  ist  übrigens  ein  direkter  Anklang  an 
die  berühmte  Ode  Klopstocks  „Die  Frühlingsfeier“.  Ich  erinnere 
an  den  Schluss  des  Gewitters,  wo  eine  ganz  ähnliche  Situation 
mit  ähnlichen  Worten  dargestellt  wird^).  Interessant  dürfte 
folgendes  Gedicht  „An  Laura“  sein,  das  uns  zunächst  an  Schillers 
Laura-Gedichte  erinnert,  aber  nicht  von  der  Matthisson  unbe- 

G  Ausgabe  letzter  Hand  Bd.  I,  S.  60. 

2)  Ausgabe  letzter  Hand  Bd.  I,  S.  7—8. 

3)  „Siehe  nun  kommt  Jehova  nicht  mehr  im  Wetter, 

„Im  stillen  sanften  Säuseln  kommt  Jehova, 

„Und  unter  ihm  neigt  sich  der  Boden  des  Friedens.“ 
(Göschen’sche  Ausgabe  Bd.  I,  S.  163.) 
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kannten  Anthologie  beeinflusst  sein  kann  0?  sondern  es  zeigt  nur, 
dass  Klopstock  ganz  ähnlich  wie  auf  Schiller  auch  auf  Matthisson 
gewirkt  hat  —  rautatis  mutantis  —  natürlich.  Ich  zitiere  die 
zweite  und  dritte  Strophe: 2) 

„Laura!  Laura!  horchend  diesen  Tönen 
Müssen  Engelseelen  sich  verschönen, 

Heilige  den  Himmel  offen  sehn, 

Schwermutsvolle  Zweifler  sanfter  klagen, 

Kalte  Frevler  an  die  Brust  sich  schlagen, 

Und  wie  Seraph  Abadonna  flehn! 

„Mit  den  Tönen  des  Triumphgesanges 
Trank  ich  Vorgefühl  des  üeberganges 
Von  der  Grabnacht  zum  Verklärungsglanz! 

Als  vernahm’  ich  Sphären-Melodien, 

Wähnt’  ich  dir  o  Erde  zu  entfliehen. 

Sah  schon  unter  mir  der  Sterne  Tanz.“  3) 

Doch,  wie  gesagt,  nicht  bloss  in  diesen  Gedichten  seiner 
zwanziger  Jahre,  sondern  sein  ganzes  Leben  und  Dichten  lang 
steht  er  im  Banne  dieser  Klopstockschen  Kothurnmuse  im  wal¬ 
lenden  Schleier  und  Gewände. 

Neben  dieser  stilistisch-sentimentalen  Einwirkung  Hesse  sich 
noch  eine  weitgehende,  im  engeren  Sinn  grammatikalische, 
verfolgen.  Das  wäre  aber  Sache  einer  philologischen  Spezial¬ 
dissertation  und  ich  erwähne  drum  hier  neben  dem  absoluten 
Komparativ,  auf  den  schon  Weiss^)  und  Boschulte^)  hinwiesen, 
(„des  ewigen  Vereinens  sanftere  Wonne“)  nur  die  Wortbildungen, 
die  sichtlich  an  Klopstocks  Vorbild  sich  geschult  hatten,  wie: 
„Ahndungsträume“,  „Ahndungswonne“,  „Freudentränenblick“, 
„Plammenseufzer“,  „Goldgewölke“,  „Lustkanäle“,  „Leichenfackel¬ 
schein“,  wie  auch  vor  allem  in  Verben  „seelenhebend“,  „flammen- 


b  Auch  deshalb  nicht,  weil  das  Gedicht  nach  Matthissons  eigener 
Angabe  etwa  ins  Jahr  1778  oder  79  fällt  (Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  284) 
und  die  Anthologie  im  Jahr  1782  erschien. 

2)  Ausgabe  letzter  Hand  Bd.  I,  S.  5. 

b  Umgekehrt  ein  Einfluss  von  Matthisson  auf  Schiller  ist  deshalb 
kaum  anzunehmen,  weil  Matthissons  „Lieder“  kaum  ein  Jahr  vor  der 
Anthologie  erschienen  (Breslau  j781)  und  zwar,  ohne  viel  Aufsehen  zu 
machen.  Währenddem  waren  doch  wohl  die  meisten  Gedichte  der  Antho¬ 
logie  schon  verfasst  und  zu  allem  hin  ist  nicht  gut  einzusehen,  wie  sich 
die  Erstlingssammlung  eines  ganz  unbedeutenden  mitteldeutschen  Poeten 
nach  Württemberg  hinauf  und  gar  in  die  Karlsschule  verirrt  hätte, 
b  Programm  S.  4. 
b  Dissertation  S.  17. 
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beschweift^S  „blütenüberschneit“,  „entfunkeln“,  „entsch weifen“, 
^entlispeln“  usw.  i)  und  endlich  ist  8S  vor  allem  der  bildliche  Aus¬ 
druck,  den  der  Meister  stark  beeinflusste.  Ich  brauche  nur  wenige 
zu  nennen,  und  wir  spüren  sofort  die  Schule :  „Wie  Abels  Opfer¬ 
düfte  wallen  ihre  Seufzer  himmelwärts“  (A.  L.  H.  1.  S.  3).  „Eine 
Donnerwolke  flog  der  Ritter  dann  wie  Richard  Löwenherz 
zur  Schlacht“  (A.  L.  H.  1.  S.  49).  „Wie  in  Totenhallen  düster 
wird’s  im  Pappelweidenhain“  (A.  L.  H.  I.  S.  9).  —  Das  alles  sind 
Bilder,  die  in  ihrem  feierlichen  Pathos  in  Klopstocks  Versen 
hundert  Geschwister  haben.  Dass  die  biblischen  Bilder  später 
von  mythologischen  zurückgedrängt  wurden,  darauf  weist  schon 
Boschulte  2)  hin.  Ebenso  führt  dieser  in  interessanter  Weise  aus 
(a.  a.  0.),  dass  Matthisson  frühere  Gedichte  später  in  Klopstock- 
schen  Stil  umarbeitete. 

Ist  Klopstock  der  hauptsächlichste  Beeinflusser  von  Matthi- 
ssons  poetischer  Empfindung  und  Empfindsamkeit  (insofern  diese 
nicht  in  Matthissons  Naturell  liegt),  so  dürfen  doch  andere 
Quellen  nicht  ganz  unterschätzt  werden.  Sogar  Lavater,  dessen 
„Tagebuch  eines  Beobachters  seiner  selbst“  Matthisson  im  Kloster 
Bergen  mit  Eifer  las;  und  das  ihm,  wie  er  selbst  erzählt,  „zur 
Gesundhaltung  seines  geistigen  und  körperlichen  Menschen  be¬ 
deutend  mitgewirkt  hatte“  ^)  ist  ihm  recht  nahe  getreten,  und 
die  persönliche  Bekanntschaft  im  Jahre  1787  scheint  Matthissons 
Achtung  nur  verstärkt  zu  haben 4).  Am  stärksten  neben  Klop¬ 
stock  beeinflussten  aber  jene  Empfindungsrichtung  Goethes 
„Werther“,  Hermes  „Sophiens  Reise  von  Memel  nach 
Sachsen“  und  Millers  „Sieg wart“,  die,  wie  Matthisson  selber 
erzählt,  eine  wahre  Revolution  unter  den  jungen  Studenten  im 
Kloster  Bergen  hervorriefen  5):  Die  Schlägereien  nahmen  ab,  die 
geheimen  Spielgesellschaften  gingen  zurück,  die  zuchtlosen  Bücher, 
welche  Perückenmachergesellen  aus  Leihbibliotheken  zutrugen, 
fanden  keinen  Eingang  mehr;  von  Insolenzen  gegen  die  Vor¬ 
gesetzten  war  kaum  mehr  die  Rede.  Man  führte  Tagebücher, 
poetische  Anthologien  oder  Episteln  voll  religiöser  Minneschwär- 


Auf  den  Zusammenhang  mit  Klopstock  bei  diesen  Wortbildungen 
durch  die  Vorsilbe  „ent“  macht  schon  H.  Maync  (Uhlands  Jugenddichtung, 
Berliner  Dissertation  1899,  S.  29)  aufmerksam. 

2)  Dissertation  S.  17. 

3)  Literarischer  Nachlass  I,  S.  250  f. 

D  Literarischer  Nachlass  I,  S  303  f. 

5)  Lit.  Nachlass  I,  S.  258;  Döring  S.  1  2  f. 
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merei  an  überirdische  Lotten,  Mariannen  und  Julien,  ja,  man 
wandte  sich  sogar  nunmehr  mit  Pleiss  und  Eifer  der  bisher  als 
drückender  Schulzwang  vernachlässigten  griechischen  Sprache 
zu,  um  wie  Werther  auf  romantischen  Spaziergängen  Homer 
lesen  zu  können.  Diese  Romane  waren  es  wohl  auch  neben 
Goldsmith,  Rousseau,  neben  Addissons  Zuschauer  und  Macpher- 
sons  „Ossian“  und  Herder  i)  und  später  vielleicht  noch  Voss, 
die  Matthisson  zur  landschaftlichen  Dichtung  anregten.  Vor 
allem  aber  der  Dichter,  der  neben  Klopstock  sein  Empfinden 
und  insbesondere  seine  Stoffwahl  beherrscht  hat,  sodass  Matthis¬ 
son  beinahe  nur  ein  schwacher,  vielfach  getrübter  Abklatsch 
zu  sein  scheint.  Ich  meine  Hölty. 

Wenn  ich  am  Anfang  von  Hebbels  Genietaufe,  d.  h.  dem 
Untertauchen  eines  Dichters  in  einem  ihm  verwandten  Genius, 
sagte,  bei  Matthisson  komme  das  nicht  in  Frage,  so  scheint  es 
im  Widerspruch  zu  stehen  mit  dem  Verhältnis,  das  Matthisson 
zu  Hölty  einniramt^).  Denn  hat  Klopstock  ihm  das  Feierlich- 
Seraphische  gegeben  und  die  Vorliebe  für  antike  Rythmen, 
haben  mannigfache  andere  Dichter  und  Menschen  ihre  Spuren 
in  ihm  zurückgelassen,  so  hat  Hölty  ihn  eigentlich  mit  sich 
fortgerissen  und  in  seinen  Bann  gebracht,  hat  ihm  Augen,  Ohi  en 
und  Herz  nach  seinem  Vorbilde  gerichtet  und  gelenkt^).  Aber 
in  Tat  und  Wahrheit  ist  das  eben  nicht  die  Genietaufe:  denn 
dazu  hätte  Matthisson  aus  dem  Bade  als  ein  Neuer  und  Eigener 
steigen  müssen.  Gaudenz  von  Salis-Seewies,  sein  intimster  Freund, 
ist  uns  ein  Beispiel  dafür:  auch  er  ist  ganz  und  mit  voller  Seele 
Jünger  von  Hölty,  aber  aus  dem  Jünger  ist  ein  Meister  gewor¬ 
den;  sein  Auge  hat  sich  an  Hölty  nur  deshalb  geschult,  um 
nachher  mit  eigenem  Blick  die  Natur  zu  erfassen  und  zu  gestal¬ 
ten  Wir  werden  auf  diese  Parallele  anderswo  noch  näher 
eintreten.  Bei  Matthisson  aber  sehen  wir,  dass  er  ewig  ein 
Höltyaner  geblieben  ist  und  darum  nur  wie  ein  schwaches  Ab¬ 
bild  wirkt.  Matthisson  muss  erst  bei  Hölty  seine  Empfindungen 
und  Erlebnisse  wiederfinden,  bis  er  imstande  ist,  sie  auszu¬ 
drücken  ^),  und  wir  haben  nur  zu  untersuchen,  wieviel  Empfin- 


h  Lit.  Nachlass  I,  S  269,  £80,  256,  293. 

■^)  Vgl.  Adolf  Frey,  Gaudenz  von  Salis-Seewies,  S.  125  ff. 
3)  Vgl.  Beschulte,  Diss.  S.  7—12. 
h  Vgl.  Beschulte  Programm  S.  23  f. 

Vgl.  Beschulte  Disserta!.  S.  7. 
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düngen  und  Erlebnisse  Matthisson  kennt  und  darstellt,  um  zu 
wissen,  in  wie  vielen  poetischen  Erlebnissen  er  bei  Költy  ge¬ 
borgt  hat. 

Eine  poetische  Hauptidee,  die  bei  Matthisson  immer  und 
immer  wiederkehrt,  ist  die  Todesahnung,  und  düstere  Todes¬ 
gefühle  überhaupt.  Freilich  haben  wir  gesehen,  dass  er  früh 
schon  Freunde  verloren  hat.  Aber  wenn  wir  wiederum  sein 
recht  weltmännisch-heiteres  Hofmannswesen  aus  seinen  Erinne¬ 
rungen  und  Briefen  kennen  i),  wenn  wir  ferner  sehen,  wie  blass 
und  schematisch  gerade  diese  Stellen  in  seinen  Gedichten  uns 
anmuten,  und  wenn  wir  endlich  deutliche  An-  und  Nachklänge 
von  Hölty  vernehmen,  so  wissen  wir,  dass  nicht  das  eigene  Er¬ 
lebnis,  sondern  das  Höltysche  Motiv  ihn  zum  Reimen  brachte. 
Wie  blass  und  unwahr  erscheinen  denn  auch  Wendungen  wie 
folgende : 

.So  lang  in  wack’rer  Brüder  Kreise 

Der  Bundeskelch  zur  Weihe  klingt 


Will  ich  den  Gram  den  Winden  geben, 

Selbst  Augenblicken  Kränze  weih’n, 

Und  noch  wo  Todesengel  schweben 
Den  Pfad  mit  Rosen  mir  bestreu’n !“ 

Gegenüber  dem  rührend  einfachen  und  wahr  empfundenen 
Urbild  bei  Hölty  („Lebenspflichten“): 

„Rosen  auf  den  Weg  gestreut 
Und  des  Harms  vergessen! 

Eine  kurze  Spanne  Zeit 
War  uns  zugemessen. 

Heute  hüpft  im  Frühlingstanz 
Noch  der  frohe  Knabe, 

Morgen  weht  der  Totenkranz 
Schon  auf  seinem  Grabe.“ 

oder  das  rhetorische  „Grablied“ 

„Noch  umkränzen  Rosen  meine  Locken, 

Liebe  lächelt  alles  um  mich  her, 

Nach  dem  letzten  Schall  der  Sterbeglocken 
Denkt  kein  Mensch  des  guten  Jünglings  mehr.“ 


b  Vgl.  Beschulte,  Diss.  S.  8  —  Ferner  K.  Frey,  Willi.  Waiblinger; 
Sein  Leben  und  seine  Werke,  Zürich  1903,  wonach  Matthisson  zu  Waiblinger 
sagte,  Unsterblichkeit  zu  erlangen  sei  nicht  so  wünschenswert,  als  an  einen 
'  Hof  zu  kommen. 

2)  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  1. 

V  Dito  I,  S.  17. 
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im  Vergleich  zu  Höltys  „an  Voss“ 

,Mir  auch  weinet,  auch  mir,  o  Wonne  1  das  Mädchen  Dank, 

Küsst  mein  zärtliches  Lied,  drückt  es  an  ihre  Brust, 

Seufzt:  Du  redlicher  Jüngling 
Warum  barg  Dich  die  Gruft  so  früh!“ 

Llebrigens  hat  Matthisson  gut  gespürt,  dass  Höltys  Stärke 
in  dem  rührend  naiven,  fast  zärtlichen  lyrischen  Ton  liegt  und 
versucht  sich  denn  auch  hierin,  aber  mit  wenig  Erfolg,  obwohl 
er  *das  Höltysche  Grillen-  und  Heimchenmotiv  nebst  den  Dimi- 
nutiva  mit  hinübernimmt,  so  z.  B.  in  „Der  Abend"  i^) 

„Tönst  du  einst  im  Abendhauche, 

Grillchen  auf  mein  frühes  Grab, 

Aus  der  Freundschaft  Rosenstrauche 
Deinen  Klaggesang  herab. 

Wird  mein  Geist  noch  stets  dir  lauschen 
Horchend  wie  er  jetzt  dir  lauscht. 

Durch  des  Hügels  Blumenrauschen 
Wie  dies  Sommerlüftchen  rauscht.“ 

Dass  er  es  natürlich  nicht  über  sich  brachte,  ein  solches 
Meisterstück  wie  Höltys  „Auftrag"  unnachgeahmt  zu  lassen, 
versteht  sich  von  selber.  Nur  dass  sein  „Totenopfer“  wieder 
ganz  rhetorisch  veräusserlicht  ist,  im  Vergleich  zu  Höltys  feinem, 
sensiblem  Liedchen.  Heisst  hier  die  erste  Strophe: 

„Ihr  Freunde,  hänget  wann  ich  gestorben  bin 
Die  kleine  Harfe  hinter  dem  Altar  auf. 

Wo  an  der  Wand  die  Totenkränze 
Manches  verstorbenen  Mädchens  schimmern.“ 

SO  zerstört  Matthisson  natürlich  diese  zarte  Intimität  und  bringt 
heroisches  Pathos  hinein,  das  gar  nicht  zu  dem  Thema  gehört: 

„Kein  Rosenschimmer  leuchtet  dem  Tag  zur  Ruhl 
Der  Abendnebel  schwillt  am  Gestad’  empor, 

Wo  durch  verdorrte  Felsengräser 
Sterbender  Lüfte  Gesäusel  wandelt.“ 

Endlich  wie  mit  dem  Todmotiv,  verhält  es  sich  mit  dem 
Landleben-Motiv,  der  Ländlichkeitselegie.  Diese  bitte  ich, 
nicht  mit  der  Landschaftsdichtung  zu  verwechseln,  worin  Hölty 
allerdings  auch  auf  Matthisson  einwirkte,  worin  aber  noch  eine 
Menge  schon  genannter  anderer  Faktoren  und  Dichter  Einfluss 
auf  ihn  geübt  haben.  Die  Ländlichkeitselegie  aber  darf  wohl 


1)  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S  10. 
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unumwunden  Hölty  allein  zugeschrieben  werden,  denn  wenn 
Matthisson  auch  Rousseau  schon  um  1780  herum  kannte  und 
ihn  geradezu  vergötterte ^),  so  sind  es  doch  nicht  die  ethischen 
Gesichtspunkte  Rousseaus,  sondern  die  sentimentalen,  schwär¬ 
merischen  Höltys,  gewissermassen  ein  Nachklang  der  Schäfereien, 
die  ihn  bestimmten.  Eher  dürfte  der  jüngere  Salis  noch  mit¬ 
gewirkt  habend),  denn  das  Gedicht,  das  speziell  an  ihn  erinnert, 
(„Der  Wald“)  stand  1792  im  Vossischen  Musenalmanach s),  und 
1793  gab  Matthisson  selber  des  Salis  Gedichte  heraus,  hatte 
sich  also  ernstlich  mit  ihm  beschäftigt.  Seine  Bekanntschaft 
mit  Salis  fällt  zudem  schon  etwa  ins  Jahr  1790^).  Um  klarzu¬ 
legen,  wie  ich  diesen  Salisschen  Einfluss  auffasse,  brauche  ich 
nur  den  Anfang  des  citierten  Gedichts  von  Matthisson: 

„Herrlich  ist’s  im  Grünen! 

Mehr  als  Opernbühnen 
Ist  mir  abends  unser  Wald.“ 

ZU  vergleichen  mit  dem  bekannten  Salisschen  Liede: 

„Wie  schön  ist’s  im  Freien 
Despoten  entweihen 
Hier  nicht  die  Naturl“ 

Aber  wie  gesagt,  es  ist  vor  allem  Hölty,  der  hier  auf 
Matthisson  bestimmend  eingewirkf  hat.  In  Betracht  kommen 
hier,  wie  schon  Beschulte ausführt,  „Das  Dorf  (Breslauer  Aus¬ 
gabe  S.  32),  „An  ein  Dorf“  (Dessauer  Ausgabe  S.  31),  „Natur¬ 
genuss“  (Ausgabe  letzter  Hand  S.  15),  „Elegie  in  den  Ruinen 
eines  Bergschlosses  geschrieben“  (dito  S.  47),  „Die  Kinderjahre“ 
(S.  90),  „Die  Befreiung“  (S.  88),  „Abendgemälde“  (S.  134)  und 
noch  viele  andere. 

Beschulte^)  weist  auch  schon  auf  die  übrigen  Stoffüberein¬ 
stimmungen  zwischen  Hölty  und  Matthisson  hin:  \^or  allem  die 
Jahreszeiten  (Mailieder,  Winterlieder,  Herbstlieder),  dann  Mond 
und  Abendstern,  Quelle,  Bach,  Laube,  Anger,  und  ich  weise 
besonders  noch  auf  das  charakteristische  Höltysche  Grillchenmotiv 
hin  (vgl.  oben). 

9  Lit.  Nachlass  I,  S.  269,  280. 

2)  Vgl.  Adolf  Frey  a.  a.  0.  S.  125  ff.  und  Boschultes  Programm 
S.  26  ff, 

9  Lit.  Nachlass  I  S.  149,  vgl.  Kürschners  Nationalliteratur  Bd.  135 
II  S.  230, 

9  Lit.  Nachlass  I  S.  314. 

9  Jenaer  Dissertation  S.  13  f. 

9  Dissertat.  S.  7  ff. 
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Den  stärksten  und  unbedingtesten  Einfluss  hat  aber  Hölly 
in  Hinsicht  auf  die  phantastisch-humoristische  Lyrik  Matthissons 
ausgeübt.  Es  ist  deshalb  um  so  auffallender,  dass  Beschulte^), 
der  einzige,  der  bei  Schiller  diese  merkwürdige  Matthissonsche 
Richtung  hervorhebt,  sie  nicht  auf  Hölty,  sondern  auf  Wieland 
und  Shakespeares  Sommernachtstraum  zurückführt.  Meine  An¬ 
nahme  dürfte  wohl  stichhaltiger  sein,  da  ich  direkte  Parallelen 
zu  bringen  imstande  bin: 

Nur  anführen  will  ich  die  Nachahmung  der  Spukgeschichten 
am  Ende  von  moralischen  und  sentimentalen  Gedichten.  Wie 
in  Höltys  bekanntem  „Ueb’  ^immer  Treu’  und  Redlichkeit“  z.  B. : 

„Der  Junker,  der  bei  Spiess  und  Ball 
Der  Witwen  Habe  frass, 

Kutschiert,  umbraust  von  Seufzerhall 
Zum  Fest  des  Satanas. 

Im  blauen  Schwefelflammenrock 
Fährt  er  zur  Burg  hinauf, 

Ein  Teufel  auf  dem  Kutschenbock, 

Zween  Teufel  hinten  drauf.“ 

oder  (Die  Nonne) 

„Ihr  Geist  soll,  wie  die  Sagen  gehn. 

In  dieser  Kirche  weilen, 

Und  bis  im  Dorf  die  Hahnen  kräh’n 
Bald  wimmern  und  bald  heulen 
Sobald  der  Zeiger  zwölfe  schlägt, 

Rauscht  sie  an  Grabsteinwänden, 

Aus  einer  Gruft  empor  und  trägt 
Ein  blutig  Herz  in  Händen.“ 

Diese  und  ähnliche  Schauriaden-  und  Moritatenwendungen 
hat  also  wie  gesagt  Matthisson  auch  etwa  nachgeahmt,  allerdings 
meist  sehr  viel  blasser,  so  z.  B.  in  „Das  Kloster“  2) 

„Noch  soll  der  Schiffer,  wenn  Orkane  dräun 
Am  alten  Dom  sie  warnend  schwebend  sehn. 

Ein  matter  Feuerglanz  zuckt  am  Gestein, 

Wo  meteorengleich  die  Schleier  wehn.“ 

Vgl.  auch  den  Schluss  von  „Der  Genfer  See“  und  der 
„[Romanze“. 

Diese  äusseren  Einflüsse  sind  aber  unbeträchtlich.  Es  ist 
vielmehr  vor  allem  jener  halb  ironische,  halb  barock-phantasti¬ 
sche  Stil  in  Höltys  Balladen,  Phantasiegedichten  und  Parodien, 


Dissertat.  S.  27  und  28- 
2)  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  68. 
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die  dieser  aus  den  ironischen  Balladen  seiner  Zeit  herüber¬ 
genommen  und  verfeinert,  Matthisson  aber  ihm  nachgdahmt  hat. 
Und  zwar  wirklich  oft  in  recht  glücklicher  Weise.  Vor  allem 
ist  es  Höltys  „Hexenlied“,  das  wohl  die  meisten  ähnlichen  Ge¬ 
dichte  Matthissons,  wie  das  „Paunenlied“  i),  „Die  Elementar¬ 
geister“,  „Die  Gnomen“  und  die  verschiedenen  Elfen-  und  Feen¬ 
lieder  ins  Leben  gerufen  hat.  Denn  Goethes  „Zauberlehrling“, 
auf  den  ich  unten  noch  kurz  kommen  werde,  klingt  doch  nur 
ein  einziges  Mal  an.  Ich  will  nur  einige  Strophen  aus  Höltys 
oben  angeführtem  „Hexenlied“  und  Matthissons  „Die  Gnomen“ 
einander  gegenüberstellen,  da  sie  am  besten  die  Abhängigkeit 
des  letzteren  zeigen.  Die  dritte  und  fünfte  Strophe  aus  Höltys 
Gedicht  lautet  folgendermassen : 

„Um  Beizebub 

Tanzt  unser  Trupp 

Und  küsst  ihm  die  kralligten  Hände! 

Ein  Geisterschwarm 

Fasst  uns  beim  Arm 

Und  schwinget  im  Tanzen  die  Brände. 

Ein  Feuerdrach’ 

Umfliegt  das  Dach 

Und  bringet  uns  Butter  und  Eier: 

Die  Nachbarn  sehn 
Die  Funken  wehn 

Und  schlagen  ein  Kreuz  vor  dem  Feuer.“ 

Nun  Strophe  6  und  7  aus  Matthissons  „Gnomen“  (a.  a.  0.): 
„Wild  saust  aus  tiefem  Schacht 
Vom  hagern  Greif  bewacht, 

Im  Sturm  der  Gnomen  Trupp 
Hervor  zum  Hexenklub, 

Indes  wie  Satans  Heerhorn  tönt, 

Des  Blocksbergs  Kuppe  furchtbar  dröhnt 
Und  sich  mit  Geisterscharen  krönt. 

Uns  zügelt  kein  Gesetz 
Plagt  weder  Pflug  noch  Netz; 

Der  Menschen  Lehr  und  Kunst 
Bleibt  ewig  Irrwisch,  Dunst! 

Kaum  reizt  uns  noch  das  Chorgequick 
Von  Belzebubs  Vokalmusik, 

So  treibt’s  die  Gnomenrepublik.“ 

Es  ist  hiebei  nicht  bloss  eine  stilistische  und  inhaltliche, 
sondern  auch,  und  zwar  bei  allen  den  obengenannten  Gedichten 


h  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  156,  143  und  205. 
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Matthissons  eine  rhytmische  Verwandtschaft  mit  Höltys  Hexen¬ 
lied  zu  betonen:  Es  sind  überall  diese  kurzen,  vier-  bis  sechs- 
silbigen  tanzhaften  Verse,  oft  in  reizvollem  Wechsel  mit  längeren ; 
wie  in  den  zitierten  Beispielen. 

Nach  diesen  Ausführungen  könnte  ich  meine  Studie  der 
Einflüsse  schliessen;  denn  alles  Wesentliche  habe  ich  nun 
erwähnt.  Der  Vollständigkeit  halber  muss  ich  aber  noch  auf 
zwei  Dichter  zu  sprechen  kommen,  die  äusserlich  einige  Spuren 
bei  Matthisson  zurückgelassen  haben:  Schiller  und  Goethe  i). 
An  Schiller  gemahnt  uns  der  breite,  elegisch-lyrische  Stil  der 
„Elegie  in  den  Ruinen  eines  alten  Bergschlosses  geschrieben“ 
Schon  der  Eingang  erinnert  uns  stark  an  Schillers  ernste,  ver¬ 
haltene  Introduktionen,  z.  B.  in  „Ideal  und  Leben“: 

„Schweigend  in  der  Abenddämmrung  Schleier 
Ruht  die  Flur,  das  Lied  der  Haine  stirbt; 

Nur  dass  hier,  im  alternden  Gemäuer 
Melancholisch  noch  ein  Heimchen  zirpt; 

Stille  sinkt  aus  unbewölkten  Lüften, 

Langsam  ziehn  die  Herden  von  den  Triften, 

Und  der  müde  Landmann  eilt  der  Ruh 
Seiner  väterlichen  Hütte  zu.“ 

Und  nun  geht  Fluss  und  Aufbau  der  Elegie  ganz  nach 
Schillers  Modell  weiter,  und  die  sechste  Strophe  klingt  völlig 
in  des  Meisters  Ton: 

„Ach!  mit  banger  Sehnsucht  blickt  die  Holde 
Oft  vom  Söller  nach  des  Tales  Pfad; 

Schild  und  Panzer  glühn  im  Abendgolde, 

Rosse  fliegen,  der  Geliebte  naht! 

Ihm  die  treue  Rechte  sprachlos  reichend 
Steht  sie  da,  errötend  und  erbleichend; 

Aber  was  ihr  sanftes  Auge  spricht, 

Säugen  selbst  Petrarch  und  Sappho  nicht.“ 

Schillersche  Klänge  zeigt  auch  das  „Elysium“^),  s.  o.  hier 
Bürger  der  erste  Pathe  war,  wie  ich  an  anderer  Stelle  nach¬ 
wies  ^).  Viel  mehr  als  Schiller  hat  Goethe  bei  Matthisson  Ein- 


h  Uebrigens  weist  Schlegel  im  „Athenaeum“  III,  1  S.  125  darauf 
hin,  dass  Matthisson  sich  auch  an  Johannes  von  Müllers  „Geschichte  der 
Schweiz“  anlehne  („Im  Genfer  See“  A.  L.  H.  I,  S.  77). 

2)  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  47. 

3)  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  65. 

'^)  Uebrigens  weist  schon  Dilthey  in  seinem  Buch  „Das  Erlebnis 
und  die  Dichtung“  (Leipzig  1906)  S.  292  auf  diesen  Schillerschen  Einfluss 
in  dem  periodischen  Fluss  der  Strophen  hin,  und  Boschulte  (Dissertation 
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drücke  hinterlassen.  So  erinnert  das  „Lebenslied“  i)  offenkundig 
an  Goethes  „Feiger  Gedanken  bängliches  Schwanken“,  und  die 
Schlusstrophe  klingt  sogar  wie  ein  Plagiat: 

„Männlich  zu  leiden, 

Kraftvoll  zu  meiden, 

Kühn  zu  verachten, 

Bleib  unser  Trachten, 

Bleib  unser  Kämpfen!  In  eherner  Brust 
Uns  des  unsträflichen  Willens  bewusst!“ 

An  „Lilis  Park“  klingt  die  letzte  Strophe  der  „Elementar¬ 
geister“  an  2): 

„Es  watschelt,  es  tappt, 

Possierlich  verkappt 
Bald  äffisch  und  drollig, 

Bald  bärenhaft  knollig  .  . 

Ferner  wie  schon  oben  angedeutet  wurde,  hat  Goethes 
„Zauberlehrling“  wohl  stark  mitgewirkt  bei  der  Geburt  von 
Matthissons  „Zauberlied“  Man  vergleiche  nur  den  Stimmungs¬ 
gehalt  der  beiden  Anfänge,  ganz  abgesehen  von  Titel-  und  In¬ 
haltsverwandtschaft  : 

Bei  Goethe: 

„Hat  der  alte  Hexenmeister 
Sich  doch  einmal  wegbegeben.“ 

Bei  Matthisson: 

„Endlich,  alte  Wundergerte 
Ueber  ein  Jahrtausend 
Nur  in  Gräbern  hausend, 

Hobst  du  dich  ans  Licht  hervor.“ 


S.  28)  nimmt  eine  Einwirkung  von  Schillers  und  Goethes  Dramen  (Die 
Braut  von  Messina  und  Iphigenie)  auf  die  Gedichte  Matthissons  mit  dra¬ 
matischem  Charakter  an  („Totenfeier  am  Grabe  Elisas“  —  Mannheimer 
Ausgabe  1787  —  „Hygea“  —  Tübinger  Ausgabe  1811  —  und  „Theater¬ 
gesänge“  1803);  wozu  allerdings  zu  bemerken  ist,  dass  jedenfalls  bei 
der  Totenfeier  schon  aus  rein  chronologischen  Gründen  die  Einwirkung 
der  Braut  von  Messina  undenkbar,  die  der  Iphigenie  fraglich  ist;  fraglich 
auch  der  Schillersche  Einfluss  für  die  beiden  anderen  Stücke:  denn  die 
„Braut“  erschien  erst  1803,  „Iphigenie“  1787,  während  die  „Totenfeier“ 
schon  im  „Iphigenienjahr“  in  der  Mannheimer  Ausgabe  der  Gedichte  sich 
fand,  und  die  beiden  andern  Stücke  nach  Beschultes  eigener  Angabe  — 
Diss.  S.  28  —  schon  im  Jahre  der  „Braut  von  Messina“  entstanden. 

6  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  45. 

2)  Dito  I,  S,  146. 

3)  Dito  I,  S.  231. 
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Ganz  bös  aber  ist  die  Verbesserung  von  Goethes  „Nähe 
des  Geliebten“  in  Matthissons  „Wiederhall“  i).  Heisst  es  dort: 

„Ich  denke  Dein,  wenn  mir  der  Sonne  Schimmer 
Vom  Meere  strahlt; 

Ich  denke  Dein,  wenn  sich  des  Mondes  Flimmer 
In  Quellen  malt. 

Ich  sehe  Dich,  wenn  auf  dem  fernen  Wege 
Der  Staub  sich  hebt. 

In  tiefer  Nacht,  wenn  auf  dem  schmalen  Stege 
Der  Wandrer  bebt“  usw. 

so  verweichlicht  und  versentimentalisiert  Matthisson  diese  tief¬ 
empfundenen  Verse  in  folgende  Backfischpoesie: 

„Auf  ewig  Deinl  Wenn  Berg  und  Meere  trennen, 

Wenn  Stürme  dräun, 

Wenn  Weste  säuseln  oder  Wüsten  brennen; 

Auf  ewig  Dein  I 

Beim  Kerzenglanz  im  stolzen  Marmorsaale, 

Beim  Silberschem, 

Des  Abendmonds  im  stillen  Hirtentale; 

Auf  ewig  Dein! 

Senkt  einst  mein  Genius  die  Fackel  nieder, 

Mich  zu  befrein, 

Dann  hallt’s  noch  im  gebrochnen  Herzen  wieder: 

Auf  ewig  Dein!*') 

Boschulte  wirft  auch  die  Vermutung  auf,  der  mytholo¬ 
gische  Beiwörterschmuck  sei  auf  Einwirkung  Goethes  und 
Schillers  zurückzuführen.  Doch  dürfte  das  eher  auf  Rechnung 
der  Zeitströmung  fallen  oder  auf  die  der  Horazischen  Odendichter, 
so  vor  allem  Ramlers  (vgl.  Athenaeum  III,  S.  140  f.). 


0  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  181. 

2)  Das  Bild  in  der  letzten  Strophe  ist  übrigens,  wenn  es  nicht  durch 
Schillers  „Götter  Griechenlands“  angeregt  wurde,  ein  Beweis  dafür,  wie 
durch  Lessings  Abhandlung  diese  antike  Anschauung  des  Todes  geläufig 
worden  war. 

Jenaer  Dissertation  S.  30. 
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III. 

Matthissons  poetische  Empfindung. 

Um  Über  ein  so  heikles  Thema  mit  irgend  welcher  Sicher¬ 
heit  reden  zu  können,  ist  es  nötig,  dass  wir  uns  darüber  einigen, 
wie  und  mit  welchen  Gesichtspunkten  man  an  ein  lyrisches  Gedicht 
herantreten  muss,  mit  welchen  Leitideen  man  über  dessen  Em¬ 
pfindungsgehalt  urteilen  kann.  Da  liegt  es  nun  zuerst  auf  der 
Hand,  an  Schillers  berühmte  Abhandlung  „Ueber  naive  und 
sentimentalische  Dichtung“  i)  zu  denken ;  und  wir  wollen  darum 
untersuchen,  ob  diese  Ideen  uns  zum  Verständnis  und  zu  richtiger 
Würdigung  der  künstlerischen  Empfindung  helfen  können.  Naiv 
ist  für  Schiller  gleichbedeutend  mit  realistisch,  sentimentalisch 
mit  idealistisch.  Der  naive  Künstler  schafft  intuitiv  und  schafft 
Natur,  der  sentimentalische  bildet  Ideen.  Der  naive,  oder  was  für 
Schiller  dasselbe  ist,  der  geniale  Künstler,  ist  in  sich  vollendet 
und  schafft  in-sich- Vollende tes ;  denn  er  ist  und  bildet  Natur, 
und  Natur  ist  in  sich  vollendet.  Der  sentimentalische  Künstler 
hat  sich  von  der  Natur  entfernt,  sehnt  sich  zu  ihr  als  zum  Ideale 
zurück,  und  sein  künstlerisches  Streben  geht  darauf  hin,  diesem 
Ideale  sich  durch  Erhebung  in  die  Welt  der  Ideen  immer  näher 
zu  tragen,  obwohl  er  auf  diesem  Wege  sich  ihm  nur  nähern 
aber  nie  es  völlig  erreichen  kann.  Freilich  ist  dieses  Ideal  nicht 
der  von  Rousseau  geforderte  erste  halbtierische  Naturzustand,  es 
ist  eine  höhere  Natur,  eine  Natur  der  Freiheit,  der  sittlich  be¬ 
wussten  Naivität,  zu  der  der  Weg  des  sentimentalischen  Menschen 
und  Künstlers  führt.  Die  Anwendung  dieser  Prinzipien  bei  der 
Analyse  der  verschiedenen  poetischen  Gattungen  hat  Schiller 
so  scharf,  richtig,  ja  genial  erfasst,  dass  sie  wohl  endgültig  be¬ 
stehen  werden.  Und  diese  scharfe,  sichere  Linienführung  ist  es 
wohl  auch,  die  dem  Leser  ein  derartiges  Vertrauen  in  die  ganze 
übrige  Theorie  einffösst,  dass  er  es  leicht  unterlässt,  auch  den 
Kern,  den  Grundstock  der  Abhandlung  nachzuprüfen:  nämlich  die 
Zweiteilung  der  Dichter  in  naive  und  sentimentalische.  Lmd 
wirklich  steckt  hier  ein  tiefer,  innerer  Fehler.  Gerade  dadurch, 
dass  Schiller  dem  sentimentalischen  Dichter  eine  besondere 
Stoffgruppe,  ein  besonderes  Gattungsgebiet  anwies  2),  hätte  er 

1)  Säkular-Ausgabe  XII  S.  161  ff. 

2)  Vgl.  Walzels  Einleitung  zu  den  philosophischen  Schriften  in  der 
Säkular-Ausgabe  Bd.  11,  S.  LXXXII. 
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Bedenken  bekommen  sollen,  ob  das,  was  er  für  einen  Wesens¬ 
unterschied  hielt,  nicht  vielmehr  ein  reiner  Stoffunterschied 
sei.  Gerade  der  Umstand,  dass  er  für  die  sentimentalischen 
Dichter  ein  Ideal  in  Anspruch  nahm  und  gewissermassen  einen 
kategorischen  Imperativ,  jenem  nachzustreben,  gerade  das  hätte 
ilm  auf  die  Frage  führen  sollen,  ob  der  Unterschied  jener  zwei 
Typen  nicht  bloss  ein  ethischer  sei  und  mit  der  Kunst  vielleicht 
nichts  zu  tun  habe.  Aber  Ethik  und  Aesthetik  spielen  ja  auch 
sonst  bei  Schiller  nur  zu  oft  ineinander  über  i),  und  der  Dichter 
ist  ihm  deshalb  „der  einzige  wahre  Mensch“  (Brief  vom  7.  Januar 
1795),  weil  er  in  sich  das  Gleichgewicht  zwischen  Stofftrieb  und 
Formtrieb,  d.  h.  zwischen  Sinnlichkeit  und  Vernunft  ausgebildet 
hat  2).  Wir  sehen  wiederum  eine  Identifikation  des  Ethischen 
mit  dem  Aesthetischen  (vgl.  auch  die  Rezension  über  Bürgers 
Gedichte).  Endlich  hätte  gerade  der  Hinblick  auf  die  Griechen 
Schiller  in  seiner  Theorie  stutzig  machen  sollen.  Denn  sind 
es  nicht  gerade  diese  wirklich  naiven  Menschen,  deren  ganze 
bildende  Kunst  dasjenige  ist,  was  Schiller  gern  sentimentalische 
Kunst  nennen  möchte,  nämlich  ideale,  typische  Kunst?  Sind 
es  nicht  sie,  die  Winckelmann  und  Lessing  gerade  deswegen 
der  modernen,  realistischen  Kunst  mahnend  als  Vorbilder  ins 
Gedächtnis  riefen? 

Wir  kommen  an  die  Schlichtung  dieser  F'rage  nur  heran, 
wenn  wir  uns  unzweideutig  klar  machen,  was  eigentlich  das 
Wesen  der  Kunst  ist.  Und  wir  sind  hier  in  einer  sehr  vorteil¬ 
haften  Lage,  weil  unsere  moderne  Ansicht  noch  genau  auf  dem¬ 
selben  Standpunkt  steht  wie  Schiller,  bezw.  Goethe.  Schiller 
hatte  nämlich,  wie  Oskar  Walzel  in  seiner  Einleitung  zu  den 
philosophischen  Schriften  ausführt ‘^),  ein  kleines  Büchlein  des 
Psychologen  K.  Ph.  Moritz  „Ueber  die  bildende  Nachahmung 
des  Schönen“  gründlich  durchstudiert  und  sich  angeeignet.  Die 
Hauptidee  der  Schrift  ist  ein  endgültiger  Bruch  mit  der  alten 
Anschauung,  dass  die  Poesie  Nachahmung  sei,  zu  Gunsten  der 
Ansicht  Winckelmanns,  Goethes,  Herders  und  überhaupt  der 
Stürmer  und  Dränger,  wonach  das  Kunstwerk  ein  organisches 
Gebilde  sei  und  organisch  und  wie  ein  Naturgebilde  gesetz- 


9  Vgl.  Udo  Gaede  „Schillers  AbhandiuDg  über  ii.  u.  s.  Dichtung^^ 
S.  87.  ff. 

2)  Udo  Gaede,  S.  43  f. 

3)  Säkular-Ausgabe  XI  S.  XXXI  ff. 
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mässig  sich  entwickle,  „ein  schönes  übereinstimmendes  Ganzes“ 
seil)  wie  Schiller  selber  sagt.  Die  Seele  ist  es  nun  vor  allem, 
was  das  Wesen  des  Kunstwerkes  ausmacht;  es  hat  seine  eigene 
Gesetzmässigkeit  und  Freiheit,  ist  in  verkleinertem  Masstabe  ein 
Abbild  des  Universums,  ein  Mikrokosmos,  der  den  Makrokosmos 
in  sich  spiegelt,  eine  Monade,  wie  jedes  lebendige  Wesen.  Ist 
das  nicht  dieselbe  Anschauung,  wie  die,  welche  ich  in  einem 
früheren  Kapitel  aussprach,  wenn  ich  die  Kunst  Krystallisation, 
Synthese  nannte?  Ist  es  nicht  auch  dasselbe,  was  Dilthey  mit 
dem  „Erlebnis  in  der  Dichtung“  meint,  oder  genauer  mit  dem 
Erlebten  und  darum  Lebendigen?  Und  stimmt  das  nicht  auch 
mit  Lessings  Ansicht  überein,  die  er  im  TOsten  Stück  der  „ham- 
burgicchen  Dramaturgie“  einmal  kurz  streift,  und  die,  wie  wir 
weiter  unten  sehen  werden,  einen  Unterstrom  zum  „Laokoon“ 
bildet?  2) 

Wenn  wir  nun  diese  Definition  des  Kunstwerks  als  eines 
organischen  und  organisch  entstehenden  Gebildes  mit  dem  ver¬ 
gleichen,  was  Schiller  über  die  naive  Dichtung  sagt,  so  wird 
uns  plötzlich  klar,  dass  das  Synonyme  sind,  dass  Kunst  und  naive 
Kunst  dasselbe  ist,  dass  es  also  nur  eine  naive  Kunst  gibt,  dass 
sentimentalische  Kunst  ein  condradictio  in  adjecto  ist:  denn  Kunst 
ist  organisch  und  sentimentalisch  ist  konstruktiv. 

Und  in  der  Tat:  Um  einen  ethischen  und  intellektuellen 
Unterschied  handelt  es  sich  hier,  nicht  um  einen  ästhetischen. 
Die  sittliche  Selbstverständlichkeit  des  naiven  steht  dem  sitt¬ 
lichen  Idealismus  des  sentimentalischen  Menschen  gegenüber, 
wie  auf  intellektuellem  Gebiet  seine  Intuition  und  visionäre 
Erfassung  der  Realität  dem  reflektierenden  Verhalten  des 
sentimentalischen  Denkers.  Aber  sobald  die  beiden  Künstler 
sind,  hört  der  Zwiespalt  auf:  Denn  Künstler  sind  sie  beide 
nur  insofern  sie  naiv  sind.  Was  an  Sentimentalischem  in 
das  Kunstwerk  mit  hineingeschleppt  wird,  ist  eben  sein  un¬ 
künstlerischer  Bestandteil.  Darum  muten  uns  auch  Goethes  und 
Mörikes  Gedichte  ohne  weiteres  als  vollendete  Kunstwerke  an, 
während  wir  Haller  und  Schiller  gegenüber  oft  das  Gefühl 
haben:  es  ist  etwas  Künstlerisches  in  ihren  Werken,  aber  es  ist 
nicht  reines  Metall,  es  sind  fremde,  unkünstlerische  Elemente 
mit  hereingekommen. 

1)  Vgl.  Udo  Gaede,  S.  21  f. 

2)  Vgl.  auch  A.  Horowitz  „Beiträge  zu  Lessings  Philosophie“,  Bern 
1906,  y.  „Lessings  Aesthetik“. 


41 


Man  verstehe  mich  recht:  gegen  die  Gedankendichtung  ist 
damit  kein  einziges  Wort  ausgesprochen,  denn  sie  ist  nicht 
identisch  mit  dem,  was  Schiller  sentimentalische  oder  Ideen¬ 
dichtung  nennt,  und  das  es  im  Grunde  gar  nicht  gibt.  Nach 
Schiller  ist  sentimentalische  Dichtkunst  ein  Produkt  des  speku¬ 
lativen  und  reflektierenden  Verstandes,  etwas  was  dem  naiven 
organischen  und  organisch  entstehenden  Kunstwerk  entgegen¬ 
gesetzt,  also  der  Kunst  überhaupt  entgegengesetzt  ist.  Gedanken¬ 
dichtung  kann  aber  sehr  wohl  naiv  und  organisch  entstehen, 
indem  nämlich  ein  Gedanke  zum  Erlebnis  wird,  zum  naiven 
Erlebnis  —  denn  ein  Erlebnis  ist  immer  naiv.  Dann  überhaupt: 
welche  Dichtung  ist  nicht  Gedankendichtung?  Es  sind  nur 
verschiedene  Stufen  derselben  Abstraktion,  die  uns  verschiedene 
Wesensinhalte  zu  zeigen  scheinen.  Sinnliche  Dichtung  trägt 
svmbolisch  Gedankengehalt  in  sich,  sie  mag  so  anekdotenhaft 
partikulär  sein  als  sie  will;  denn  alles  Vergängliche  ist  ein 
Gleichnis.  Und  wenn  der  Gedanke  erlebt  wird,  so  ist  er  dadurcli 
gleichzeitig  versinnlicht:  denn  es  gibt  nur  sinnliche  Erlebnisse. 
Entweder  der  Gedanke  tränkt  sich  mit  den  farbigen  Säften  der 
Phantasie  und  wird  auf  diesem  Umwege  zum  sinnlichen  Erlebnis, 
oder  aber  es  ist  die  innere,  die  musikalische,  die  lyrische 
Sinnlichkeit,  die  ihn  treibt.  Diejenige  Sinnlichkeit,  die  unter 
jedem,  auch  dem  ausersinnlichen  künstlerischen  Erleben,  strömt: 
denn  alle  Kunst  ist  im  Grunde  ihres  Wesens  lyrisch;  das  Lyri¬ 
sche,  Musikalische  ist  „jene  innere  Gesetzmässigkeit“,  die  wir 
als  das  Wahrzeichen  eines  Kunstwerkes  aufstellten.  Und  wenn 
Dilthey  1)  es  als  das  Wesen  des  Lyrikers  bezeichnet,  sich  einem 
„inneren  Vorgang,  nach  der  ihm  eigenen  Gesetzlichkeit  voll  und 
rein  hinzugeben,  unberührt  von  dem,  was  von  aussen  diesen 
gesetzlichen  Ablauf  stören  könnte“,  so  gilt  das  im  tiefsten  Sinn 
von  aller  Kunst.  Der  sogenannte  Stil  aber  (der  für  den  sprach¬ 
lichen  Ausdruck  ungefähr  das  ist,  was  der  Begriff  „sentimenta¬ 
lische  Dichtung“  für  den  Gehalt  bedeutet),  er  ist  ein  Unding^ 
ist  eine  innere  Unwahrhaftigkeit,  wenn  er  nicht  gerade  in  diesem 
Lyrisch-Gesetzmässigen,  d.  h.  Organisch-Erwachsenen  besteht. 
Ein  unorganischer,  d.  h.  künstlich  umgehängter  Stil  ist  deshalb 
eine  Lüge,  weil  er  Form  und  Inhalt  trennt.  Form  wird  für  ihn 
etwas,  das  an  sich  besteht,  etwas  Abstraktes,  das  ein  gespenster- 
haftes,  unwahres  Eigendasein  führt,  während  dem  gesunden  Ver- 


b  „Das  Erlebnis  und  die  Dichtung“  S.  377. 
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stand  doch  ohne  weiteres  klar  ist,  dass  Form  kein  Ding  an  sich 
bedeutet,  sondern  den  Ausdruck  eines  Inhaltes  und  ohne  diesen 
Inhalt  undenkbar  ist.  Der  Stil  ist  nicht  ein  beliebig  gewähltes 
Gewand,  sondern  die  organisch  mit  dem  Körper  verwachsene 
Haut,  und  die  Dichter,  die  sich  bemühten,  Stil  zu  haben,  hatten 
ihn  denn  auch  gemäss  ihrem  Wollen:  nämlich  einen  verlogenen, 
gekünstelten. 

Um  jedem  Missverständnis  auszu weichen,  bemerke  ich  noch 
ausdrücklich,  dass  jenes  Visionäre,  Organische,  organisch  Ent¬ 
stehende  des  Kunstwerks  innerlich  vor  sich  geht  und  nicht 
notwendig  auch  auf  die  äussere  Technik  sich  erstreckt,  obwohl 
das  ja  häufig,  wie  z.  B.  bei  Goethe  und  Mörike  vorkommt.  Aber 
wer  wird  z.  B.  das  Visionäre  und  Organische  in  Spittelers  Bal¬ 
laden  oder  in  Heines  „Belsazar“  leugnen  wollen?  Und  doch 
haben  diese  Dichter  mit  einem,  dem  Philister  höchst  unpoetisch 
erscheinenden  Fleiss  und  mit  grosser  Nüchternheit  an  der  äusseren 
Form  gefeilt. 

So  haben  wir  gesehen,  dass  Schillers  Zweiteilung  der 
Künstler  ohne  innere  Berechtigung  ist,  und  wenn  wir  nun  an 
Matthissons  Lyrik  herantreten,  so  darf  nicht  mehr  die  erste  Frage 
sein:  Ist  er  ein  naiver  oder  ein  sentimentalischer  Dichter?  son¬ 
dern:  Sind  seine  Kunstwerke  organische,  lebendige  Gebilde,  und 
inwiefern  und  auf  welche  Weise? 

Nun  ist  es  ja  wahr:  es  tritt  uns  wirklich  in  Matthissons 
Gedichten  eine  gewisse  Einheit  und  Geschlossenheit  zwar  nicht 
der  Anschauung,  aber  doch  der  Empfindung  entgegen,  die  noch 
unterstützt  wird  durch  die  Einheit  des  musikalischen  Flusses. 
Aber  es  ist  eine  Täuschung:  Wir  finden  hier  nur  das,  was  ich 
oben  als  „Stil“  gebrandmarkt  habe,  nämlich  das  „Stil-haben- 
wollen“  im  Gegensatz  zum  organischen  Stil,  als  reinem  Aus¬ 
druck  des  Inhalts.  Und  so  sind  die  Gedichte  zwar  insofern  ein¬ 
heitlich,  als  sowohl  dieser  „Stil“  konsequent  durchgeführt  wird, 
als  auch  eine  gewisse  Gleichmässigkeit  der  Stimmung  in  ihnen 
herrscht,  und  als  der  musikalische  Fluss  der  Sprache  ruhig  und 
ungebrochen  durchgeht.  Aber  diese  Drei  untereinander,  d.  h. 
Stil,  Stimmung  und  Sprachmusik,  decken  sich  nicht,  sind  nur 
zusammengesetzt.  Und  Zusammensetzung  ist  nicht  iden¬ 
tisch  mit  Synthese,  mit  organischer  Einheit.  Ist  aber 
diese  Einheit  im  Ganzen  nicht  vorhanden,  so  geht  daraus  her¬ 
vor,  dass  auch  die  einzelnen  Teile  nicht  echt  sind,  d.  h.  eben 
Stil,  Stimmung  und  Sprachmusik.  Denn  wäre  auch  nur  eines 
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von  ihnen  echt,  so  folgte  ohne  weiteres  daraus  die  Echtheit  der 
anderen :  Echtheit  ist  ja  hier  identisch  mit  Erlebtheit,  mit  orga¬ 
nischem  Erwachsen,  also  mit  Einheit  und  Geschlossenheit.  Das 
Unechte,  Gekünstelte  an  Matthissons  Stil,  Stimmung  und  Musik 
nachzuweisen,  sei  denn  meine  Aufgabe: 

Wenn  Adolf  Frey  von  Matthisson  sagt,  er  habe  Höltys  ein¬ 
fache  Weisen  ins  Pathetische  überträ'gen  so  ist  das  nicht  bloss 
ein  anderer  Ausdruck  für  meine  frühere  Behauptung,  Matthisson 
sei  ein  Amalgam  aus  Klopstock  und  Hölty,  sondern  es  spricht 
schon  aus,  wie  wenig  Inhalt  un  1  Stil  bei  Matthisson  identisch 
sind.  Pathetischer  Ausdruck  sensibler  Gefühle  ist  ein  Unding. 
Anstatt  pathetisch  möchte  ich  zwar  noch  lieber  sagen  „pseudo¬ 
poetisch“.  Es  ist  jene  Gattung  „poetisch“,  in  der  der  Philister 
deshalb  das  Wesen  der  Poesie  überhaupt  erblickt,  weil  sie  ihm 
ein  Gegensatz  zur  Prosa  des  Lebens  erscheint.  Der  Philister  und 
der  Dichterling  setzen  Poesie  und  Leben  einander  kontradiktorisch 
entgegen.  „Poetisch“  ist  für  sie,  was  nichts  mit  dem  Leben  zu 
tun  hat,  ist  gehobene  Sprache,  gehobene  Stimmung,  gehobene 
schematische  Fiktion.  Und  von  dieser  Pseudopoesie  ist  Matthissons 
ganzes  Dichten  durchtränkt. 

Stil  und  Stimmung  wallen  bei  ihm  in  Höhen,  wohin  kein 
sterbliches  Wesen  steigt.  Wahres  Pathos  aber  ist  der  Ausdruck 
gesteigerten  Lebens,  ist  der  Ausdruck  vor  allem  eines  gesteigerten 
Willenserlebnisses.  Beim  falschen  Pathos  liegt  der  Wille  nicht 
im  Erlebnis,  sondern  in  der  Kunst,  d.  h.  der  Dichter  erlebt 
dann  nicht  die  Impulse  seines  Willens,  sondern  sein  Wille  ist 
bedacht  auf  künstliches  Hervorbringen  eines  Erlebnisses,  oder 
falls  ein  Erlebnis  vorliegt,  auf  künstliche,  gewollte  Steigerung 
desselben.  Beide  Formen  sind  bei  Matthisson  gäng  und  gebe. 

Die  erste,  das  künstliche  Hervorbringen  eines  Erlebnisses, 
zeigt  sich  bei  ihm  vor  allem  in  der  Galvanisierung  von  abstrakten 
Ideen.  Zwar  wenn  er  diese  Ideen  simpel  und  abstrakt  ausspricht, 
so  ist  das  noch  ganz  erträglich,g  so  z.  B.  in  „Alcibiadis  an  die 
Götter“ : 

„Feige  nur  fürchten  den  Todl  doch  graut  mir  vor  Krankheit  und  Alter; 
Götter  versetzt  an  den  Styx  mich  in  der  Fülle  der  Kraft!“ 

Wenn  er  aber,  was  weit  häufiger  ist,  diese  Abstraktion  zu 
sinnlichem  Ausdruck  elektrisieren  möchte,  so  entgleist  er  oft  ganz 
bedenklich.  Falsch  und  unwahr  wird  dann  die  Metapher,  un- 


h  Gaudenz  von  Salis-Seewis,  S.  126. 
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wahr  der  Rythmus,  unwahr  vor  allem  die  Stimmung  und  der 
Stil.  Wer  glaubt  z.  B.  an  die  dyonisische  Stimmung  in  Matthissons 
„Trinklied*  1),  wenn  er  zu  hören  bekommt: 

„Dahinten  lasse 
Wer  hoch  sich  freut, 

Die  leichenblasse 
Vergangenheit ! 

Kein  roher  Skyte 
Nah’  diesem  Kreis! 

Des  Frohsinns  Blüte 
Liebt  Mittelgleis.“ 

Nicht  nur  sind  hier  alle  Metaphern  aus  den  Wolken  ge¬ 
rissen  und  ohne  innere  Berechtigung  und  Klarheit,  sondern  vor 
allem  wird  auch  dem  dumpfsten  Empfinden  hier  klar,  dass  nicht 
Erlebnis  dieses  Lied  geboren  hat,  sondern  der  reflektierte  Vor¬ 
satz,  ein  Trinklied  schreiben  zu  wollen. 

Häufiger  als  das  reflektierte  Hervor  bringen  von  Erlebnissen 
treffen  wir  bei  Matthisson  die  zweite  Form  der  poetischen  ün- 
wahrhaftigkeit,  die  künstliche  Steigerung  eines  vorliegenden 
wirklichen  Erlebnisses.  Und  diese  zweite  Form  ist  vielleicht  noch 
typischer  für  das,  was  ich  pseudopoetisch  nannte;  denn  aus  keinem 
andern  Grunde  kann  ein  Dichter  auf  die  Idee  kommen,  das  vor¬ 
handene  Gefühl  und  Erlebnis  zu  steigern  und  emporzuschrauben, 
als  weil  ihm  das  Reale,  Realistische,  das  ihm  im  Erlebnis  gegeben 
ist,  für  die  Poesie  nicht  gut  genug  erscheint.  Ein  anderer  Grund 
ist  allerdings  noch  denkbar  —  aber  der  ist  noch  bedenklicher 
und  noch  weniger  entschuldbar:  nämlich  dass  der  Poet  höhere 
Ergriffenheit  heuchelt.  Welches  von  beiden  bei  Matthisson  vor¬ 
liege,  könnte  nur  nach  subjektivem  Empfinden  beurteilt  werden 
und  zudem  fliesst  ja  beides  ineinander.  Es  handelt  sich  also 
hier  nur  darum,  das  Vorhandensein  der  reflektierten  Erlebnis¬ 
steigerung  darzutun. 

Sie  zeigt  sich  bei  Matthisson  auf  drei  Weisen:  Erstens  in 
der  Wortwahl,  zweitens  in  der  Wahl  der  Metaphern  und  ähn¬ 
licher  Figuren  und  endlich  in  der  inneren  Behandlung  der  Gefühle. 

Für  die  Wortwahl  ist  bezeichnend  ein  Brief  Matthissons  an 
Bonstetten  aus  dem  I.  Bande  seiner  gesammelten  Briefe  2),  worin 
er  sich  schwer  beklagt,  dass  es  so  viele  schöne  Blumen  gäbe. 


b  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  159. 

2)  Briefe  Bd.  I,  10  S.  112  ff.;  vgl.  auch  Boscliulte  Dissert.  S.  20  f. 
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aber  die  deutsche  Sprache  oft  für  die  lieblichste  einen  so  barbari¬ 
schen  Namen  führe,  dass  ihre  Nennung  den  ’  guten  Geschmack 
beleidigen  würde.  „Es  wäre  daher  —  führt  er  aus  -  ein  wahrer 
Gewinn  für  die  Dichtkunst,  wenn  man  schicklichere  und  edlere 
in  Umlauf  zu  bringen  suchte.  Viele  könnte  man  aus  dem  Linneischen 
System  entlehnen,  andere  aus  der  französischen  Flora  des  Ritters 
von  Lamarck  oder  aus’  dem  englischen  übersetzen  und  andere 
selbst  erfinden.  Wie  sich  Teufelsabbisse,  Stiefmütter,  Gauchheile, 
Hahnenfüsse,  Hunger-  und  Gänseblumen  in  Kleists  Frühling  wohl 
ausnehmen  würden?“  Das  ist  eine  echte  Dichterlingsklage !  Denn 
wenn  irgend  einer  dieser  Namen  nicht  in  ein  Gedicht  passte, 
so  wäre  es  nicht,  weil  er  zu  unpoetisch  ist,  sondern  weil  z.  B. 
der  Name  Teufelsabbis  nicht  allgemein  bekannt  ist  und  darum 
nicht  die  Vorstellung  der  betreffenden  Blume,  sondern  die  der 
ursprünglichen  Wortbedeutung  vom  Biss  eines  Teufels  hervor- 
rufen  würde,  was  dann  allerdings  den  lyrischen  Fluss  empfindlich 
stören  müsste.  Aber  wie  Matthisson  unter  den  realistischen  Worten 
eine  poetische  Auslese  hält,  so  hat  er  wiederum  bezeichnender 
Weise  einige  ihm  besonders  poetisch  dünkende  Worte  zu  seinen 
speziellen  Lieblingen  erkoren,  und  er  bringt  die  nun  so  oft  als 
möglich  an,  oft  ganz  sinnlos,  einfach  weil  ihr  Klang  ihn  berauscht. 
Wir  haben  ja  an  anderer  Stelle  gesehen,  wie  schon  früh  sein 
Ohr  am  unverstandenen  Wortschwall  von  Ramlers  Oden  sich  er¬ 
götzte  1).  Es  sind  dies  vor  allem  die  Worte  wie  „wallen“,  „Taumel“, 
„durchbrausen“,  die  sich  vielleicht  auf  Ossian-  und  Barden- 
Reminiszenzen,  vielleicht  auch  auf  Klopstock  zurückführen  lassen 
Neben  diesen  selteneren  heroischen  Worten  wimmeln  aber 
„Amaranten“,  „Nacht  vielen“,  „Blumengefilde“,  „Philomelen“, 
„Labyrinthe“,  „Grüfte“,  „Särge“,  „Mondenschein“,  „Entzückun¬ 
gen“,  „Nachtblicke“  und  ähnliche  süsse  Dinge  in  seinen  Versen, 
und  es  „schimmert“  da  und  „flimmert“,  „lispelt“,  „entfleucht“, 
„funkelt“  und  „schmilzt“  im  weichsten  poetischen  Moll.  Auch 
fremde  Namen,  auf  die  ich  nachher  bei  seiner  Figurenwahl  noch 
kommen  werde,  vor  allem  wohlklingende  fremde  Namen  haben 
es  ihm  angetan,  so  z.  B.  „Cyanen“,  „Orellana“,  „Golkonda“  und 
ähnliches.  Besonders  auch  in  seiner  Titelwahl,  worauf  schon 
Boschulte  3)  zeigt,  beweist  Matthisson  eine  hinreissende  Virtousität^ 

1)  Vgl.  oben  S.  29  f. 

2)  dito  S.  33  und  34  und  H.  Maync  a.  a.  0.  S.  31  f. 

Boschulte  Dissertat.  S.  29. 
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die  denn  einen  zu  tausend  Enttäuschungen  führt.  Wenn  wir  da 
Titel  lesen,  wie  „An  ein  Traumbild“,  „Stummes  Dulden“,  „Toten¬ 
opfer“  und  dergleichen,  so  wittert  unsere  Phantasie  förmlich  im 
voraus  nie  geahnte  Tiefen  und  Höhen  poetischer  Entzückung 
und  verzeiht  es  dann  dem  Dichter  nicht  so  leicht,  in  goldenen 
Schüsseln  eine  so  klägliche  Brühe  uns  dargereicht  zu  haben.  — 
Um  nun  zu  Matthissons  Wahl  der  poetischen  Figuren  in  ihrer 
Beziehung  zur  Empfindung  weiterzuschreiten  (ihre  Beziehungen 
zur  Phantasie  werden  wir  in  einem  andern  Kapitel  besprechen), 
so  ist  es  vor  allem  ein  auffallender  Zug,  der  wiederum  uns 
Matthissons  pseudopoetische  Kunst  klarlegt,  nämlich  der  Zug 
fürs  Pernliegende,  den  ja  schon  Schiller  leise  berührt  hat  und 
auf  den  auch  Weiss^)  und  Beschulte  2)  hinweisen:  Es  ist  aber 
dieser  Zug  wohl  nur  zum  geringeren  Teil  aus  reiner  Gelehrten¬ 
krämerei  zu  erklären,  sondern  vor  allem:  erstens  aus  Mangel 
an  wahrer  intuitiver  Symbolkraft  (was  ich  wie  gesagt  a.  a.  0. 
auszuführen  habe)  und  dann  wiederum  aus  jener  pseudopoetischen 
Auffassung  der  Realität.  Es  dünkt  eben  Matthisson  viel  poetischer, 
von  den  „Früchten  der  Hesperiden“  zu  reden,  als  einfach  und 
simpel  von  Aepfeln,  und  „Deukalions  Flut“  klingt  viel  erhabener 
als  die  Namen  der  prosaischen  Gewässer  der  Heimat.  Neben 
den  antik-mythologischen  finden  aber  auch  biblische  Vergleiche 
Gnade  vor  seinen  Augen  (so  sagt  er  einmal:  „Wie  Abels  Opfer¬ 
düfte  wallen  ihre  Seufzer  himmelwärts“),  ja  die  Natur  verschmäht 
er  sogar  nicht,  wenn  sie  die  vorschriftsmässige  poetische  Weihe 
enthält. 

Und  nun  kommen  wir  zur  dritten  und  letzten  Manie,  vor¬ 
liegende  Erlebnisse  poetisch  zu  steigern,  und  es  ist  dies  die  be¬ 
denklichste,  weil  es  sich  dabei  um  den  Empfindungsgehalt  handelt. 
Ich  meine  die  Gedichte,  wo  Matthisson  mit  aller  Gewalt  aus 
einem  rein  sinnlichen  Empfindungskomplex  Abstraktionen  quetscht 
und  damit  auch  das  noch  Echte  verdirbt,  einfach  weil  ihm  das 
Abstrakte,  Generelle  poetischer  scheint,  als  ein  kleines  individu¬ 
elles,  reales  und  wahres  Stimmungsbildchen.  Typisch  dafür  ist 
das  Gedicht  „Beruhigung“  ^).  Die  erste  Strophe  gehört  zwar 
ihrer  Anschauungsweise  nach  zu  den  unzentralisierten,  fragmen¬ 
tarischen  Matthissonschen  Mustern,  aber  das  Erlebnis  ist  doch 
real  und  darum  wahr: 


b  Programm  S.  31. 
b  Dissertation  S.  25  f. 
b  Ausgabe  letzter  Hand  S.  27  f. 
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„Wo  durch  dunkle  Buchengänge 
Blasser  Vollmondschimmer  blickt, 

Wo  um  schroffe  Felsenhänge 
Sich  die  Efeuranke  strickt; 

Wo  aus  halbverfaU’nem  Turme 
Ein  verlassenes  Bäumchen  ragt, 

Und  emporgescheucht  vom  Sturme 
Schauervoll  die  Eule  klagt  1“ 

und  in  ähnlichem  Sinn  und  Geist  sind  die  ebenso  hübschen  zwei 
folgenden  Strophen  gehalten.  Nun  aber  genügt  Matthisson 
dieses  Landschaftsbildchen  nicht.  Es  muss  mit  aller  Teufels¬ 
gewalt  eine  Idee  hinein,  und  so  schliesst  er  denn  mit  folgender 
Strophe,  wodurch  die  Stimmung  total  entfärbt  wird: 

„Da  erfüllt  ein  stilles  Sehnen 
Nach  des  Grabes  Ruh  sein  HerzI 
Da  ergiesst  in  milden  Tränen 
Sich  der  Seele  banger  Schmerz! 

Und  sein  Blick  durchschaut  die  trübe 
Zukunft  ruhig  bis  ans  Grab, 

Und  es  ruft:  Gott  ist  die  Liebe! 

Jeder  Stern  auf  ihn  herab!“ 

Wenn  Schiller  den  generellen  Charakter  von  Matthissons 
Gedichten  rühmt,  so  scheint  er  nicht  empfunden  zu  haben,  dass 
ein  wahrhaft  künstlerischer  genereller  Charakter  aus  einem 
generellen  Erlebnis,  gewissermassen  aus  einer  Zentralschau 
entspringt,  dass  bei  Matthisson  aber  diese  scheinbare  Generalität 
nichts  ist,  als  die  Sucht,  individuelle  Erlebnisse  pseudopoetisch 
ins  Abstrakte  zu  steigern.  Es  ist  darum  auch  nicht  verwunder¬ 
lich,  dass  bei  Matthisson  manchmal  ein  Zug  zur  poetischen  Pointe 
sich  bemerkbar  macht;  denn  die  Pointe  ist  nichts  als  ein  Intel¬ 
lektsurrogat  für  mangelnde  Wahrhaftigkeit  und  Stärke  der 
Empfindung. 

Dieselbe  Erscheinung  wie  bei  Stil  und  Stimmung  konstatiere 
ich  in  Matthissons  Sprachmusik.  Und  es  ist  ja  eigentlich  klar, 
wäre  Matthissons  Sprachmusik  echt,  wäre  sie  ein  Produkt  des 
lyrisch-organischen  Erlebnisses,  so  müssten  von  selber  Stil  und 
Stimmung  auch  echt  sein.  Umso  auffallender  ist  denn,  dass 
nicht  bloss  Schiller  und  seine  Zeitgenossen  nur  hohes  Lob  für 
Matthissons  Sprachmusik  haben  i),  sondern  auch  noch  Beschulte, 
der  sonst  kritisch  gegen  ihn  gestimmt  ist,  Matthisson  einen 
„Meister  in  der  Randhab ung  der  Sprache“  nennt  und  seines 

b  Vgl.  die  betreffenden  Briefe  in  2.-4.  Bd.  des  literar.  Naclil. 

2)  Programm  S.  14. 
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grossen  Wohllautes  rühmend  gedenkt.  Insotern  freilich  ist  die 
Bezeichnung  „Meister  der  Sprache“  noch  zulässig,  als  Matthisson 
keine  grammatikalischen  Künsteleien  treibt  Aber  was  nun  den 
eigentlich  musikalischen  Gehalt  der  Gedichte  betrifft,  so  zeigt 
sich  bei  ihnen  wie  gesagt  die  gleiche  Unwahrhaftigkeit,  die  wir 
bei  Stil  und  Stimmung  vorfanden:  nämlich  das  Musikalische  ist 
bei  ihnen  nicht  organisch  aus  der  Seele  des  Erlebnisses  heraus¬ 
geboren,  sondern  es  existiert  wiederum  losgetrennt  und  allem 
für  sich;  und  es  ist  nicht  zu  verwundern,  dass  Friedrich  Schlegel^ 
der  feinfühlige  Romantiker,  sich  darüber  aufregt,  dass  Matthisson 
dasselbe  Silbenmass  für  ganz  verschiedene  Gegenstände  anwende  i). 

Am  wenigsten  bemerkbar  ist  diese  Zerrissenheit  bei  Matthissons 
elegischen  Ottaverime  („Elysium“,  „Elegie“  usw.),  weil  hier  In¬ 
halt,  Stil  und  Sprachmusik,  alle  drei  von  denselben  Mustern 
genommen  sind,  nämlich  von  Schiller  und  Bürger,  und  darum 
noch  in  einem  gewissen  Sinne  zusammenstimmen;  etwa  so,  wie 
es  uns  weniger  stört,  an  einem  Gesicht  zu  sehen,  dass  beide 
Augen  blind  sind,  als  wenn  nur  eines  blind  wäre.  Wo  Matthisson 
aber  kompliziertere  Versmasse  an  wendet,  da  verrät  er  sich  sofort. 
Ich  will  das  an  einigen  Beispielen  demonstrieren.  Ich  wähle 
gerade  diejenigen  Gedichte,  von  deren  rhythmischer  Kunst  Schiller 
so  entzückt  war,  dass  sie  auf  ihn,  wie  er  sagt,  den  Eindruck 
einer  Sonate  machten.  Das  Gedicht  „Die  Alpenreise“  2)  beginnt 
mit  folgenden  zwei  Strophen : 

„Süss  atmen  die  Blüten  am  stürzenden  Bach, 

Hoch  lächelt  vom  Hügel  manch  friedliches  Dach, 

Umkreist  von  grünen  Gehagen 
Dem  Wandrer  entgegen. 

Die  Lüfte  weh’n  reiner,  die  Unterwelt  flieht. 

Die  Pfade  sind  schattig,  der  Cytisus  blüht; 

Wie  mild  ergeusst  sich  die  Frische 
Der  Balsamgebüsche!“ 

Und  die  letzte  Strophe  heisst: 

„Schon  senkt  sich  der  Abend.  Im  rötlichen  Schein 
Winkt  unter  den  Felsen  am  Lerchenbaumhain 
Die  Eremitenkapelle 
Mit  mosiger  Zelle.“ 


b  Athenaeum  III.  Bd.  S.  149  und  151. 
2)  Ausgabe  letzter  Hand  I  S.  171  ff. 
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Welche  unsinnige  Idee  ist  nun  schon  die  rhythmische  Zu¬ 
sammensetzung  dieser  Strophe  an  sich.  Die  ersten  zwei  Zeilen 
in  dithyrambischen  Dactylen.  Die  dritte,  jambisch  gemässigt, 
passte  noch  dazu,  aber  indem  nun  die  vierte  Zeile  noch  kürzer 
ist,  wird  dem  dithyrambischen  Element  urplötzlich  wie  mit  der 
Notbremse  gestoppt  und  der  Zug  steht  still!  An  und  für  sich, 
d.  h.  wenn  es  nicht  eine  Strophe  sein  wollte,  sondern  eine  Figur 
bei  freien  Rhythmen  bedeutete,  ginge  es  ja  sehr  wohl  an,  wäre 
sogar  bei  konformem  Inhalt  äusserst  wirksam.  Aber  wenn  am 
Finde  jeder  Strophe  gebremst  wird,  und  am  Anfang  der  folgen¬ 
den  es  nun  gleich  wieder  im  rasenden  Galopp  gehen  soll,  so 
kommt  unser  intellektueller  Atem  nicht  mehr  nach.  So  ist 
schon  die  schematische  Strophe  an  und  für  sich  ein  musikalisches 
Monstrum.  Aber  womöglich  noch  nngeheuerlicher  ist  die  Wahl 
dieses  Metrums  für  einen  solchen  Stoff:  Man  stelle  sich  also 
diesen  dithyrambischen  Rhythmus  mit  starken  Willenskontrasten 
vor,  angewendet  auf  einen  idyllischen  Inhalt!  Etwas  Ungereim¬ 
teres  kann  man  sich  nicht  vorstellen;  und  wenn  man  dann  die 
Strophen  auch  nur  ein  wenig  scharf  accentuiert,  so  wirken  sie 
rhythmisch  direkt  lächerlich.  Man  accentuiere  nur  einmal  zur 
Gegenprobe  Bürgers  „Lenore“,  und  man  wird  gleich  bemerken, 
dass  da  der  gesteigerte  Rhythmus  den  Sinn  nicht  aus  dem  Sattel  wirft. 

Als  zweites  Beispiel  nehme  ich  die  „Abendlandschaft“  i), 
die  Schiller  musikalisch  derart  imponiert  hat,  dass  er  sie  in  seiner 
Abhandlung  ganz  abdruckte. 

Goldner  Schein 
Deckt  den  Hain 

Mild  beleuchtet  Zauberschimmer 
Der  umbuschten  Waldburg  Trümmer. 

Still  und  hehr 
Strahlt  das  Meer, 

Heimwärts  gleiten  sanft  die  Schwäne, 

Fern  am  Eiland  Fischerkähne. 

Silbersand 
Blinkt  am  Strand, 

Röter  schweben  hier,  dort  blässer 
Wolkenbilder  im  Gewässer. 

Rauschend  kränzt 
Goldbeglänzt 

Wankend  Ried  des  Vorlands  Hügel, 

Wild  umschwärmt  vom  Seegeflügel. 

9  Ausgabe  letzter  Hand  S.  114  ff. 
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Malerisch 

Im  Gebüsch 

Winkt  mit  Gärtchen,  Laub  und  Quelle 
Die  bemooste  Klausnerzelle 

Pappeln  wehn 

Auf  den  Höhn, 

Eichen  glühn,  zum  Schattendome 
Dicht  verschränkt,  am  Felsenstrome. 

Auf  der  Flut 

Stirbt  die  Glut, 

Schon  verblasst  der  Abendschimmor 
An  der  hohen  Waldburg  Trümmer. 

Vollmondschein 

Deckt  den  Hain, 

Geisterlispel  wehn  im  Tale 
Um  versunk’ne  Heldenmale. 

Jedem,  der  auch  nur  ein  einigermassen  musikalisches  Gehör 
hat,  steigt  nach  der  Lektüre  dieses  Liedes  nicht  wie  Schiller 
der  Vergleich  mit  dem  Klang  einer  Sonate  auf,  sondern  eher 
einer  Drehorgel  oder,  um  noch  drastischer  zu  werden,  mit  dem 
Taktrhythmus  in  einem  Eisenbahnzug.  Welche  Idee,  eine  un¬ 
gebrochene  Dämmerstimmung  in  einem  typischen  Tanzrhythmus 
darzustellen  !  Denn  das  ist  doch  das  Wesen  dieser  kurzen  wechsel¬ 
vollen  Strophen.  Nur  eine  andere  Möglichkeit  wäre  vorhanden 
gewesen,  diesen  Rhythmus  richtig  zu  füllen,  nämlich  dass  der 
Dichter  die  in  den  kurzen  ersten  und  zweiten  Versen  kurz  und 
stossweise  ausgesprochenen  Klänge  in  die  breiteren  dritten  und 
vierten  Verse  breiter  und  voller  ausgeströmt  hätte.  Dazu  wäre 
aber  nur  ein  leidenschaftliches  Thema  günstig  gewesen,  etwa  wie 
in  Hauffs  Gedichte: 

Morgenrot ! 

Morgenrot  1 

Leuchtest  mir  zürn  frühen  Tod. 

Aber  wie  lächerlich,  diese  Strophe  idyllisch  zu  verwerten : 

Malerisch 

Im  Gebüsch 

Winkt  mit  Gärtchen,  Laub’  und  Quelle 
Die  bemooste  Klausnerzelle. 

Dieser  ganze  Stropheninhalt  ist  doch  völlig  gleichartig  und 
gleichwertig,  und  ihn  nun  derartig  fratzenhaft  auseinanderzerren, 
konnte  nur  jemand,  der  keine  Idee  vom  Wert  des  rhythmischen 
Ausdrucks  hat. 
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Diese  beiden  Beispiele  mögen  uns  genügen.  Wir  fragen  nur 
noch,  wie  es  denn  möglich  war,  dass  Matthisson  dennoch  auf  so 
viele  einen  musikalischen  Eindruck  machte.  Das  kommt  daher, 
dass  zwar,  wie  wir  gesehen  haben,  der  Inhalt  in  einem  misslichen 
Verhältnis  zum  Rhythmus  steht,  dieser  selbst  aber  an  und  für 
sich  von  Matthisson  äusserst  melodisch  behandelt  wurde.  Also 
der  gleiche  Pall  wie  mit  dem  Stil,  der  viel  zu  erhaben  ist  für 
das  zu  Grunde  liegende  Erlebnis,  aber  an  und  für  sich  von 
Matthisson  rein  („stylvoll“)  ausgeai beitet  wurde.  Woher  hat  aber 
dann  Matthisson  das  rhythmisch  Musikalische,  wenn  es  nicht  aus 
dem  Erlebnis  geboren  wurde  ?  Nun  dorther,  wo  er  alles  hat,  d.  h. 
von  seinen  literarischen  Reminiszenzen.  Darum  hat  man  auch  bei 
Matthisson  immer  das  Gefühl :  „Das  habe  ich  schon  einmal  gehört.“ 
Schiller,  Bürger,  Klopstock,  Hölty  und  Goethe  haben  ihm  rhyth¬ 
misch  geliefert,  wie  sie  ihm  Stoffe  und  Stile  lieferten,  aber  auch 
an  Glucks  Musik  ist  zu  denken,  die  ja  Matthisson  hoch  verehrte. 
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IV. 

Matthissons  poetische  Anschaulichkeit. 

1 

Es  ist  ein  genialer  Kunstgriff  Lessings  im  „Laokoon“,  der 
wohl  meist  übersehen  wird,  dass  er  nicht  seinen  Gegnern  einfach 
schroff  entgegensetzt:  „Nein,  Poesie  und  Malerei  haben  nichts 
miteinander  zu  tun“,  sondern  dass  er  ihnen  ihre  eigenen  Waffen 
zukehrt  und  ausführt:  Gerade  weil  Malerei  und  Dichtung  Zwillings¬ 
schwestern  sind,  ist  euer  Grundsatz  von  der  malenden  Poesie 
und  dichtenden  Malerei  falsch. 

Dieses  Paradoxon  lässt  sich  leicht  aus  Lessings  XVII.  Kapitel 
erhärten.  Da  sticht  er  nämlich  in  den  Brennpunkt  seiner  Ab¬ 
handlung,  indem  er  den  Einwurf  abweist,  dass  die  Sprache  aller¬ 
dings  im  Gehör  zeitlich,  d.  h.  nacheinander  sich  ausdrück©,  aber 
dass  sie  doch  wohl  imstande  sei,  in  dieser  zeitlichen  Folge 
Dinge  aufzuzählen,  die  im  Raume  neben  einander  liegen.  „Ja, 
—  antwortet  Lessing  —  „es  ist  wahr:  Da  die  Zeichen  der  Rede 
willkürlich  sind,  so  ist  es  gar  wohl  möglich,  dass  man  durch  sie 
die  Teile  eines  Körpers  ebensowohl  aufeinanderfolgen  lassen 
kann,  als  sie  in  der  Natur  neben  einander  sind.  Allein  dieses 
ist  eine  Eigenschaft  der  Rede  und  ihrer  Zeichen  überhaupt,  nicht 
aber  insofern  sie  der  Absicht  der  Poesie  am  bequemsten  sind. 
Der  Poet  will  nicht  bloss  verständlich  werden,  seine  Vorstellungen 
sollen  nicht  bloss  klar  und  deutlich  sein;  hiermit  begnügt  sich 
der  Prosaist.  Sondern  er  will  die  Ideen,  die  er  in  uns  erweckt, 
so  lebhaft  machen,  dass  wir  in  der  Geschwindigkeit  die  wahren 
sinnlichen  Eindrücke  ihrer  Gegenstände  zu  empfinden  glauben 
und  in  diesem  Augenblicke  der  Täuschung  uns  der  Mittel,  die 
er  dazu  anwendet,  seiner  Worte,  bewusst  zu  sein  aufhören.“  i) 

Und  weiter  unten  wiederum: 

„Ich  spreche  nicht  der  Rede  überhaupt  das  Vermögen  ab, 
ein  körperliches  Ganze  nach  seinen  Teilen  zu  schildern;  sie  kann 
es,  weil  ihre  Zeichen,  ob  sie  schon  aufeinander  folgen,  dennoch 
willkürliche  Zeichen  sind;  sondern  ich  spreche  es  der  Rede,  als 
dem  Mittel  der  Poesie,  ab,  weil  dergleichen  wörtlichen  Schilde¬ 
rungen  der  Körper  das  Täuschende  gebricht,  worauf  die  Poesie 
vornehmlich  geht;  und  dieses  Täuschende  sage  ich,  muss  ihnen 
darum  gebrechen,  weil  das  Coexistierende  des  Körpers  mit  dem 
Konsekutiven  der  Rede  dabei  in  Kollision  kommt,  und  indem 


1)  Stück  XVII  Abschnitt  3. 


53 


jenes  und  dieses  aufgelöst  wird,  uns  die  Zergliederung  des  Ganzen 
in  seine  Teile  zwar  erleichtert,  aber  die  endliche  Wiederzusammen- 
setzung  dieser  Teile  in  das  Ganze  ungemein  schwer  und  nicht 
selten  unmöglich  gemacht  wird.“^) 

Also  mit  anderen  Worten  meint  hier  Lessing:  Wenn  die 
Poesie  einen  anderen  Sinn  hätte  als  die  Malerei,  dann  müsste 
ich  euch  recht  geben,  dann  dürfte  sie  dieselben  Mittel  brauchen 
wie  ihre  Schwester.  Aber  gerade  weil  es  beiden  auf  dasselbe 
ankommt,  nämlich  auf  den  sinnlichen  Gesamteindruck,  auf  das, 
was  ich  das  Synthetische  nannte,  gerade  deshalb  verlangt  Lessing 
genaue  Sichtung  und  Scheidung  ihrer  Mittel.  Damit  man  nicht 
meine,  ich  stütze  mich  nur  auf  diese  einzelne  Stelle  und  behaupte 
drum  mehr,  als  Lessing  jemals  gedacht  habe,  möchte  ich  noch 
zwei  Ideen  der  Lessingschen  Abhandlung  unter  diesen  Gesichts¬ 
punkt  fixieren,  wobei  auch  noch  klarer  heraustreten  wird,  dass 
Lessing  unter  diesem  Gemeinsamen  der  Künste  eben  dasjenige 
verstanden  hat,  was  ich  das  Synthetische,  Einheitliche  zu  nennen 
pflege,  und  was  Lessing  selber  in  der  citierten  Stelle  das  „Täu¬ 
schende“  oder  die  „endliche  Wiederzusammensetzung  der  Teile 
in  das  Ganze“  nennt. 

Im  XVIII.  Stück  streift  Lessing  das  sprachliche  Problem 
in  überaus  scharfsinnigen  Ausführungen  über  das  Epitheton  und 
kommt  dabei  auf  einen  Punkt  zu  reden,  den  er  nur  hier  und 
nur  ganz  sachte  berührt,  den  ich  aber  weiter  unten  zum  Aus¬ 
gangspunkt  meiner  Theorie  von  der  poetischen  Anschaulichkeit 
machen  werde.  Lessing  sagt  nämlich  2):  Des  Dichters  fort¬ 
schreitende  Nachahmung  erlaube  ihm  eigentlich  auf  einmal  nur 
eine  einzige  Seite,  eine  einzige  Eigenschaft  seiner  körperlichen 
Gegenstände  zu  berühren.  Homer  nenne  denn  auch  z.  B.  ein 
Schiff  entweder  nur  das  schwarze  Schiff  oder  das  hohle  Schifl 
oder  das  schnelle  Schiff,  höchstens  das  wohlberuderte  schwarze 
Schiff,  und  wenn  auch  hier  und  da  einmal  ein  3.  oder  4.  Epitheton 
hinzukomme,  wie  etwa  äomda  Tiavrooe  lorjv,  >cahjv  x^lxsirjv,  e^r^XaxoVj 
ein  überall  glattes,*  schönes,  ehernes,  getriebenes  Schild,  so  mache 
das  nur  deshalb  gleichwohl  einen  so  guten  Eindruck,  weil  erstens 
alle  diese  Züge  für  die  verschiedenen  Teile  und  Eigenschaften 
im  Raume  in  einer  solchen  gedrängten  Kürze  so  schnell  aufein- 
anderfolgen,  dass  wir  sie  alle  auf  einmal  zu  hören  glauben;  und 


b  Dito  St.  XVII  8.  Abschnitt. 
2)  Dito  XVIII  8  und  ff. 
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zweitens  habe  die  griechische  Sprache  den  Vorteil,  dass  sie 
das  Substantiv  an  erster  oder  zweiter  Stelle  setzen,  und  die 
übrigen  Epitheta  nachfolgen  lassen  könne,  sodass  wir  dadurch 
der  natürlichen  Ordnung  des  Denkens  gemäss,  erst  mit  dem 
Dinge  und  dann  mit  seinen  Zufälligkeiten  bekannt  werden.  Mit 
anderen  Worten:  Wir  erhalten  einen  Zentralpunkt,  um  den  wir 
alles  gruppieren  können.  Wir  sehen  also  auch  hier  in  diesem 
so  nebensächlich  erscheinenden  Punkte  das  Grundprinzip  Lessing- 
scher  Kunstauffassung  durchleuchten,  dass  nämlich  in  der  Kunst 
alles  auf  Zentralisation,  auf  Synthese  ankomme. 

Noch  deutlicher  lässt  sich  das  Zusammenfliessen  der  beiden 
Laokoonideen  von  der  Wesensgleichheit  und  Mittelverschieden¬ 
heit  der  Künste  verfolgen  in  Lessings  Theorie  von  der  Berech¬ 
tigung  und  Nichtberechtigung  allegorischer  und  von  der  ver¬ 
schiedenen  Anwendung  symbolischer  Figuren  in  Malerei  und 
Dichtung.  Es  kommen  dafür  Stück  V  und  VIII — X  des  Laokoon 
in  Betracht.  In  Stück  VIII  nämlich  steht  eine  geradezu  geniale 
Erklärung,  warum  die  alten  Dichter  allerdings  sich  erlaubten, 
eine  rasende  Venus  darzustellen,  nie  aber  die  Bildhauer.  Lessing 
führt  nämlich  aus,  dass  für  den  Dichter  allein  schon  durch  den 
Namen  Venus  es  gegeben  sei,  dass  wir  darunter  die  Göttin  der 
Liebe,  ein  edles  weibliches  Geschöpf  uns  vorstellen,  und  dass 
es  darum  für  den  Dichter  nicht  all  zu  gefährlich  sei,  diese  Venus 
hier  und  da  einmal  ungebärdig  und  toll  uns  vor  die  Augen  zu 
führen:  Denn  wir  bleiben  uns  ja  in  der  Dichtung  immer  bewusst 
und  erinnern  uns  daran,  dass  das  Venus,  die  Liebesgöttin,  ist, 
dass  also  diese  Extravaganzen  nicht  ihren  Charakter,  sondern 
eine  vorübergehende  Stimmung  darstellen.  Nicht  so  bei  der 
Malerei:  Würde  uns  da  der  Bildhauer  eine  rasende  Venus  dar¬ 
stellen,  so  sähen  wir  allerdings  ein  rasendes  Weib,  kämen  aber 
von  selber  nie  auf  den  Gedanken,  dass  das  Venus  sein  solle; 
denn  da  wir  aus  einem  gesunden  Instinkt  in  einem  malerischen 
Kunstwerk  das  Charakteristische  suchen,  so  glauben  wir  ohne 
weiteres,  die  Raserei  sei  das  Charakteristische  an  diesem  Bilde 
(denn  wir  sehen  ja  nichts  aphroditenhaftes)  und  meinen,  eine 
Furie  oder  Menade  vor  uns  zu  haben.  Es  ist  also  der  Zw^ang 
des  Zentralisierens,  den  Lessing  in  der  Kunst  sieht,  und  dem 
er  die  Regeln  und  Einschränkungen  der  verschiedenen  Künste 
zuschreibt.  Noch  scharfsinniger  zieht  er  seine  Linien  bei  der 
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Bekämpfung  der  Allegorie  in  der  Dichtkunst.  Es  ist  nach 
Lessing  ganz  lächerlich,  wenn  ein  Dichter  seine  Personifikationen 
allegorisch  ausschmückt,  wenn  er  z.  B.  die  Urania,  die  Muse  der 
Sternkunst,  dadurch  verdeutlichen  will,  dass  er  sie  mit  einem 
Stab  auf  eine  Himmelskugel  weisen  lasse.  Denn  was  brauchen 
wir  diese  Symbole?  Wir  wissen  ja  in  der  Dichtkunst  schon 
durch  den  Namen,  dass  es  die  Muse  der  Sternkunst  ist!  Ganz 
anders  verhält  es  sich  beim  Maler:  Wenn  der  uns  nur  eine 
Frau  darstellen  würde,  so  hätten  wir  keine  Ahnung,  dass  es 
Urania  sein  solle,  für  ihn  also  sind  die  allegorischen  Embleme 
geschaffen,  aber  nicht  für  den  Dichter:  Wir  sehen  also  wieder¬ 
um  ein  Betonen  sowohl  der  Identität  des  Wesens  und  Zweckes 
der  beiden  Künste,  als  auch  des  alleinigen  Unterschieds  in  den 
Mitteln. 

Aus  diesem  Lessingschen  Grundstock  möchte  ich  nun  meine 
Theorie  der  Künste  inkl.  Musik  aufbauen.  Inklusive  Musik;  denn 
sie  ist  nötig,  um  weiterzukommen  als  Lessing,  dem  bei  seinem 
Vorgehen  die  Kenntnis  dieser  wichtigen  und  so  überaus  klar 
erfassbaren  Kunst  sichtlich  gefehlt  hat. 

Alle  Künste  stellen  also  dasselbe  dar  —  ein  Erlebnis  in 
geschlossener  Synthese,  ein  organisches  rundes  Gebilde,  aber  der 
Naturalismus  irrt  sich,  wenn  er  glaubt,  die  Natur  selber  dar¬ 
stellen  zu  können,  so  wie  sie  ist:  Ist  er  Musiker,  so  fehlen  ihm 
ja  Raum,  Farbe,  Geruch,  Geschmack,  um  das  Kunstwerk  ganz 
der  Natur  gleich  zu  machen;  ist  er  Maler,  so  hat  er  weder  Be¬ 
wegung  noch  Stimme,  weder  Geruch  noch  Geschmack  als  Aus¬ 
drucksmittel  zu  seiner  Verfügung,  und  wenn  er  als  Dichter  etwa 
glaubt,  ihm  sei  dies  alles  gegeben,  in  seinem  Werk  seien  alle 
Sinne  zu  ihrem  Rechte  gekommen,  so  ist  das  eine  Selbsttäuschung: 
denn  es  sind  ja  nur  Worte  von  Raum,  Farbe,  Geruch  und 
Geschmack,  und  auch  das  zeitliche  seiner  Worte  ist  nicht  iden¬ 
tisch  mit  dem  zeitlichen  seines  Objektes;  sonst  müsste  ja  die 
Iliade  zehn  Jahre  lang  zu  lesen  sein. 

Es  sind  also  in  allen  Künsten  verschiedene  Dinge  über¬ 
sprungen  worden,  Dinge,  die  aber  doch  dargestellt  und  über¬ 
mittelt  werden  sollen,  um  den  Gesamteindruck  des  Erlebnisses 
zu  bilden;  es  muss  also  bei  allen  drei  Künsten  irgend  ein  Kunst¬ 
griff  vorhanden  sein,  der  das  Fehlende  uns  erraten  lässt;  und 
da  springt  uns  Lessing  für  die  Malerei  mit  der  Lehre  vom  transi¬ 
torischen  Moment  bei,  in  der  der  Grund  zum  Ausbau  aller 
Künste  liegt. 
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Lessing  ist  es  also  aufgefallen,  dass  die  Malerei  nicht  das 
ganze  Ereignis  darstellt,  sondern  nur  Einen  Punkt,  von  dem 
aus  sich  die  volle  Reihe  erraten  lässt.  Lessing  denkt  zwar  noch 
nicht,  dass  auch  Ton,  Geruch  und  Geschmack  irgendwie  im  Ge¬ 
mälde  müssen  verborgen  sein,  aber  der  erste  Schritt  ist  wert¬ 
voller,  als  zwanzig  folgende.  Nicht  den  Höhepunkt  der  Handlung, 
lehrt  uns  Lessing,  muss  der  Maler  darstellen,  um  in  einem  Moment 
alle  verflossenen  und  zukünftigen  zu  krystallisieren.  Denn  der 
Höhepunkt  stellt  eine  Befriedigung  dar,  und  die  Befriedigung 
ist  tot  und  unbewegt.  Einen  fruchtbaren  Punkt  muss  der  Maler 
herauszugreifen  suchen,  einen  Punkt,  der  gerade  durch  sein 
Uebergangswesen  uns  vor-  und  rückwärts  weist  und  damit  die 
ganze  Handlung  vors  Auge  rollt. 

Soweit  Lessing.  Ich  möchte  nun  versuchen,  mit  diesem 
einen  Lichte  alle  übrigen  noch  nicht  brennenden  Kerzen  an¬ 
zuzünden. 

Warum  haben  Musik  und  bildende  Kunst  eine  so  auffallende 
Aehnlichkeit,  während  wir  bei  der  Dichtung  hin  und  her  schwanken, 
ob  sie  der  einen  oder  der  andern  näher  verwandt  sei?  Das  kommt 
davon,  dass  beide  —  Musik  und  Malerei  —  Einen  Zug  der 
Sinnlichkeit  vollständig  erschöpfen,  jene  das  Zeitliche  oder  Ge- 
hörliche,  diese  das  Räumliche  oder  Sichtbare.  Von  den  übrigen 
Zügen  sehen  sie  ab.  Das  Zeitliche  ist  in  der  Musik,  das  Räum¬ 
liche  in  der  Malerei  lückenlos  vom  Anfang  bis  zum  Ende  dar¬ 
gestellt.  Aber  diese  Vollständigkeit  büssen  sie  mit  Einseitigkeit; 
denn  die  Malerei  ist,  wie  wir  gesehen  haben,  gezwungen,  in  einem 
transitorischen  Moment  unsere  Phantasie  alles  übrige  erraten  zu 
lassen,  und  die  Musik  verzichtet  von  vornherein  darauf,  irgend 
ein  Erlebnis  anders  als  in  einer  zeitlichen  Parallelreihe  von  Ton¬ 
symbolen  zu  bringen. 

So  einfach  aber  diese  beiden  Künste  zu  erklären  sind,  weil 
sie  zwar  einseitig  sich  darstellen,  aber  diese  Einseitigkeit  völlig 
und  lückenlos  ausbauen,  so  kompliziert  erscheint  im  Anfang  das 
Wesen  der  Dichtkunst.  Denn  es  ist  auch  nicht  Ein  Sinnes¬ 
eindruck  vollständig  dargestellt,  weder  die  horizontale  Linie  des 
Zeitlichen,  noch  die  vertikale  des  Räumlichen,  und  alles  zu¬ 
sammen,  auch  was  vorhanden  ist,  liegt  nicht  wie  das  Sichtbare 
in  der  Malerei  klar  vor  uns,  sondern  muss  hinter  einem  Wort¬ 
zeichen  erst  erraten  werden. 

Worte  sind  es,  deren  sich  die  Dichtkunst  bedient  und  sie 
ist  drum  mehr  als  alle  andern  Künste  eine  P hantasie- Kunst : 
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alles  muss  unsere  Phantasie  erst  schaffen,  Körper,  Schall,  Geruch, 
Gefühl,  Geschmack,  während  sie  bei  der  Malerei  wenigstens  das 
Käumliche  vollständig  vorfindet;  denn  nur  das  Symbol  des 
Wortes  ist  uns  vom  Dichter  gegeben.  Aber  wde  gesagt,  das 
sind  der  Lücken  nicht  alle.  Auch  hinter  diesen  Symbolen  werden 
uns  das  Räumliche  und  Zeitliche,  d.  h.  die  Körper  und  Hand¬ 
lungen  nur  in  Bruchstücken  vorgeführt.  Wenn  z.  B.  Storm  in 
seinem  Gedichte  „Das  macht,  es  hat  die  Nachtigall“  uns  auch 
deutlich  und  schart  das  Mädchen  mit  dem  Hut  am  Arm  und 
mit  sonnüberglänztem  Antlitz  und  Haaren  zu  zeichnen,  und  uns 
zu  zeigen  scheint,  wie  sie  an  der  Rosenhecke  vorbeispaziert,  so 
täuschen  wir  uns  selbst.  Nur  folgende  fünf  Zeilen  stehen  bei 
Storm: 

„Sie  war  doch  sonst  ein  wildes  Kind, 

Jetzt  geht  sie  tief  in  Sinnen, 

Trägt  in  der  Hand  den  Sommerhut, 

Und  leidet  still  der  Sonne  Glut 
Und  weiss  nicht,  was  beginnen.“ 

Nichts  steht  hier  von  den  in  der  Sonne  glänzenden  Haaren, 
nichts  von  dem  sonnenbeschienenen  Antlitz  und  den  gesenkten 
Augen,  nichts  von  dem  roten  Mund  und  den  zierlichen  Küsschen, 
nichts  von  dem  schlanken  Hals  und  Körper,  nichts  auch  davon, 
dass  sie  an  einer  Rosenhecke  vorbeiziehe  —  und  doch  sehen 
wir  das  alles  vor  uns  und  wissen,  dass  es  auch  der  Dichter  vor 
sich  gesehen  hat.  Es  muss  also  der  Dichter  nicht  blos  wie  der 
Maler  für  die  zeitlichen  Lücken  fruchtbare  Momente  haben, 
sondern  auch  für  die  räumlichen  Lücken  Punkte  gefunden  haben, 
die  uns  alles  Fehlende  vor  die  Augen  rufen.  Es  genügt  nicht, 
mit  Lessing  alles  in  der  Dichtung  auf  die  Handlung  zurückzu¬ 
führen.  Wenn  ich  sage:  „Sie  schlug  auf  den  Tisch“,  so  ist  das 
nicht  nur  keine  blosse  Handlung  (denn  es  ist  ja  ein  Tisch  da 
und  eine  weibliche  Person),  sondern  es  ist  hier,  trotzdem  es  eine 
vollständige  Handlung  ist,  nicht  einmal  genügend  sichtbar  Räum¬ 
liches  oder  Körperliches  angedeutet;  denn  wir  wissen  noch  nicht, 
ob  es  eine  korpulente  Wirtin  oder  ein  ungezogenes  Prinzesschen 
ist,  das  auf  den  Tisch  schlägt.  Wenn  wir  also  bei  dem  Stormschen 
Gedichte  ganz  genau  ein  solches  Mädchen  und  kein  anderes  zu 
sehen  vermeinen,  wenn  wir  sie  so  und  nicht  anders  spazieren 
sehen,  so  muss  wohl  der  Dichter  nicht  nur  in  der  Handlung  und 
in  der  Zeit  diejenigen  Momente  ausgewählt  haben,  die  uns  die 
ganze  übrige  Handlung  übersehen  lassen,  sondern  auch  räumlich 


58 


wählt  er  solche  Züge  aus,  die  uns  befähigen,  den  Raum  weiter¬ 
hin  mit  unserer  Phantasie  durch  Assoziation  auszubauen.  Nichts 
sagt  Storm  in  diesem  Versehen  von  einer  Handlung,  als  dass 
das  Mädchen  gehe,  wir  aber  sehen  durch  Gedankenassoziation 
sofort  die  langsamen  kleinen  Schritte  und  die  Bewegung  der 
Hand,  welche  frei  ist.  Nichts  sagt  Storm  vom  Bildlichen  in 
dieser  Szene,  als  dass  die  Sonne  heiss  scheine,  dass  das  Mädchen 
den  Hut  still  in  der  Hand  trage  —  aber  sofort  tritt  die  Assoziation 
ins  Werk,  und  wir  sehen  das  ganze  liebliche  Kind  vor  uns.  Denn 
Storm  hat  eben  das  Bildchen  zentral  gesehen,  d.  h.  er  ergriff  mit 
sicherem  Instinkt  das  Wesentliche,  das  Fruchtbare,  den  Mittel¬ 
punkt,  und  da  der  Mittelpunkt  gesichert  ist,  sind  es  auch  das 
Links  und  das  Rechts,  das  Vorne  und  Hinten,  das  Nahe  und 
das  Ferne. 

Der  schlechte  Dichter  aber  fühlt  instinktiv,  dass  bei  seinen 
Angaben  aus  Mangel  an  Zentralisationskraft  das  Bild  nicht  voll¬ 
ständig  würde,  und  er  sucht  drum  bis  ins  Einzelne  auszumalen. 
Die  Lektüre  solcher  Gedichte  ist  unerträglich,  weil  unsere  un¬ 
verdorbene  Phantasie  bei  jedem  Zug  den  der  Dichter  bringt, 
assoziativ,  wie  oben  bei  dem  Stormgedichtchen  selbständig  arbeitet. 
Nun  aber  kommt  der  Dichter  mit  immer  neuen  Kleinlichkeiten 
und  stört  und  beschulmeistert  unser  Bild.  —  Das  leitet  uns  zu 
Matthisson  über  und  speziell  zu  seiner  Gestaltungskraft,  d.  h.  zur 
Untersuchung  eben  der  dichterischen  Fähigkeit  der  assoziativen 
Abkürzung  und  zentralen  Gestaltung,  die  wir  bei  Storm  so  be¬ 
wundert  haben. 

Wir  haben  früher  gesehen,  dass  Matthisson  nur  in  beschränkter 
Weise  ein  Landschaftsdichter  zu  nennen  ist,  dass  er  nämlich 
ebenso  häufig  das  rein  sentimentale  Gefühlsgedicht,  dass  er  auch 
Gedanken-  und  phantastische  Gedichte  in  Menge  verfasst  hat. 
Wenn  ich  nun  in  diesem  Kapitel  fast  ausschliesslich  von  den 
Landschaftsgedichten  Matthisson  rede,  und  wenn  ich  es  gleich¬ 
wohl  für  berechtigt  erkläre,  Matthisson  einen  Landschaftsdichter 
zu  nennen,  so  geschieht  es  deshalb,  weil  wir  in  diesen  Gedichten 
allein  einen  kleinen  Kern  wahrer  nnd  originaler  Dichternatur 
zu  sehen  haben.  Auffallender  Weise  können  wir  gerade  hier 
Matthissons  Mangel  an  Dichterkraft  erkennen.  Aber  das  ist  viel 
weniger  paradox  als  es  scheint:  Denn  so  bald  ein  Kind  sich  nicht 
mehr  an  Tisch  und  Stühlen  hält  und  selbständig  gehen 'möchte, 
fällt  es  eben  zu  Boden.  In  den  rein  sentimentalen  und  gedank¬ 
lichen  Dichtungen  kommt  Matthisson  nie  über  die  Gemeinplätze 
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hinaus  und  die  Gemeinplätze  sind  ja  immer  so  hübsch  aus¬ 
gefahren,  dass  hier  auch  der  windigste  Poet  nicht  stolpern  kann. 
Ein  wenig  anders  ist  es  mit  den  humoristisch-phantastischen 
Gedichten  im  Stile  von  Höltys  Hexenlied.  Einen  Punkt  haben 
wir  schon  erwähnt,  nämlich,  dass  hier  Matthisson  von  Hölty  die 
Ichform  mit  herübergenommen  hat,  wodurch  alles  von  vornherein 
schon  in  diesem  Ich  zentralisiert  ist;  nun  noch  einen  zweiten 
Grund:  nämlich  es  liegt  im  Wesen  barocken  Humors,  von  einem 
Gegenstand  zum  andern  zu  springen,  und  Mangel  an  Zentrali¬ 
sation  fällt  drum  in  solchen  Gedichten  durchaus  nicht  unangenehm 
auf.  So  ist  es  also  nicht  Matthissons  Verdienst,  wenn  diese 
phantastischen  Gedichte  nicht  denselben  Mangel  an  Gestaltungs¬ 
kraft  aufweisen  wie  die  ernsteren  und  vor  allem  die  landschaft¬ 
lichen,  und  nur  letztere  dürfen  wir  drum  einer  Untersuchung 
seines  synthetischen  Vermögens  zu  Grunde  legen. 

Wir  wollen  nun,  wie  wir  es  im  früheren  Kapitel  bei  den 
musikalischen  Untersuchungen  taten,  auch  hier  dasjenige  Beispiel 
vornehmen,  das  Schiller  anführt,  und  wir  werden  auch  hier  sehen, 
dass  er  sich  durchaus  geirrt  hat;  dass  in  diesem  Gedichte  —  und 
es  ist  typisch  für  Matthissons  Landschaftsdichtungen  —  gerade 
das  fehlt,  was  Schiller  ihm  zuschreibt:  nämlich  die  Notwendigkeit 
des  Zusammenhanges  ^),  und  dass,  wie  ich  schon  im  ersten  Kapitel 
ausführte,  das  Genetisch-Bewegte  durchaus  nicht  in  der  Natur 
vor  sich  geht,  sondern  dass  nur  das  unruhige  Gehirn  und  Auge 
des  Dichters  nicht  weiss,  wo  sich  festsetzen  und  zentralisieren, 
und  darum  ohne  Ziel  und  Methode  hin-  und  her-vagabundiert. 
Es  ist  das  Gedicht  „Mondscheingemälde‘^  und  zitiere  die 
drei  Strophen,  die  auch  Schiller  abgedruckt  hat: 

„Der  Vollmond  schwebt  im  Osten, 

Am  alten  Geisterturm 
Flimmt  bläulich  im  bemoosten 
Gestein  ein  Feuerwurm. 

Der  Linde  schöner  Sylphe 
Streift  scheu  in  Lünens  Glanz; 

Im  dunkeln  Uferschilfe 

Webt  leichter  Irrwischtanz.  " 

Die  Kirchenfenster  schimmern, 

In  Silber  wallt  das  Korn. 

Bewegte  Sternchen  flimmern 
Auf  Teich  und  Wiesenboim; 


b  Vgl.  auch  R,  Weiss  Programm  S.  6  ff. 
b  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S.  139  f. 
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Im  Lichte  wehn  die  Ranken 
Der  öden  Felsenkluft, 

Den  Berg,  wo  Tannen  wanken, 

Umschleiert  weisser  Duft. 

Wie  schön  der  Mond  die  Wellen 
Des  Erlenbachs  besäumt, 

Der  hier  durch  Binsenstellen, 

Dort  unter  Blumen  schäumt, 

Als  leuchtende  Kaskade 
Des  Dorfes  Mühle  treibt. 

Und  wild  vom  lauten  Rade 
In  Silberfunken  stäubt. 

Suchen  wir  uns  nun  langsam  und  Schritt  für  Schritt  die 
Bilder  zu  fixieren,  die  Matthisson  vorgibt,  und  schauen  wir,  ob 
es  möglich  ist,  einen  einheitlichen  Eindruck  zu  erhalten  und 
nicht  gestört  zu  werden : 

„Der  Vollmond  schwebt  im  Osten“ 

Das  ist  eine  reine,  sichere  Vorstellung. 

„Am  alten  Geisterturm 
Flimmt  bläulich  im  bemoosten 
Gestein  ein  Feuerwurm  “ 

Dass  wir  nun  vom  Monde  plötzlich  bei  einem  Gllühwürmchen 
angelangt  sind,  ist  zwar  eine  bedenkliche  Flatterhaftigkeit  der 
Augen,  aber  das  Bild  ist  doch  noch  einheitlich  und  einheitlich 
vorstellbar.  Wir  sind  allerdings  unsicher,  ob  der  Mond  über  dem 
Turm  steht  oder  links  oder  rechts  davon,  und  anstatt,  dass  uns 
Matthisson  zwingt,  unser  Bild  zusammenzustellen,  wie  er  es  will, 
haben  wir  nun  eine  unendliche  Auswahl  vor  uns.  Doch  lassen 
wir  das  passieren  und  seien  wir  damit  zufrieden,  dass  wir  uns 
wenigstens  etwas  darunter  vorstellen  können.  Also  ein  Turm, 
dahinter  irgendwo  der  Mond  und  nun: 

„Der  Linde  schöner  Sylphe 
Streift  scheu  in  Lünens  Glanz; 

Im  dunklen  Uferschilfe 
Webt  leichter  Irrwischtanz.“ 

Halt!  Stellen  wir  die  Figuren  an  ihren  Platz.  Aber  wieder 
wissen  wir  nicht,  wohin  wir  mit  der  Linde  und  dem  schilf¬ 
bewachsenen  Ufer  sollen.  Links  oder  rechts  oder  vor  dem  Turm? 
Oder  die  Linde  links  und  den  Schilfweiher  rechts?  Es  bleibt 
uns  die  volle  freie  Wahl.  Allerdings  wenn  der  Schilf  dunkel 
sein  soll,  so  muss  er,  da  doch  der  Mond  scheint,  im  Schatten 
stehen.  Nehmen  wir  also  an,  der  Mond  stehe  rechts  über  dem 
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Turm,  die  Linde  links  vom  Turm  und  ihr  Schatten  falle  nun 
auf  das  Schilfufer.  Es  war  eine  etwas  mühselige  Arbeit,  aber 
wir  wollen  zufrieden  sein,  dass  wir  uns  doch  schliesslich  etwas 
verstellen  konnten.  Nun  weiter: 

„Die  Kirchenfenster  schimmern, 

In  Silber  wallt  das  Korn, 

Bewegte  Sternchen  flimmern 
Auf  Teich  und  Wiesenborn.“ 

Halt!  Halt!  Wir  kommen  nicht  mehr  nach!  Also:  rechts 
vom  Turm  der  Mond,  links  die  Linde  und  in  ihrem  Schatten 
das  Schilf.  Nun  aber,  wo  mit  den  Kirchenfenstern  hin?  Wenn 
sie  schimmern  sollen,  so  müssen  sie  doch  offenbar  dem  Mond 
irgendwie  zugekehrt  sein.  Also  stellen  wir  die  Kirche  hinter 
den  Schilfteich  etwas  links,  damit  wir  auch  die  dem  Monde 
zugekehrten  Fenster  wirklich  sehen.  Dass  die  Sternchen  im 
Teiche  flimmern,  geht  gut  an;  wir  haben  seine  Stelle  ja  schon 
fixiert.  Aber  wo  sollen  wir  nun  mit  Kornfeld  und  Wiese  hin? 
Links  oder  rechts  oder  vor  den  Turm?  Und  nun  geht  es  gar 
noch  weiter: 

„Im  Lichte  wehn  die  Ranken 
Der  öden  Felsenkluft, 

Den  Berg  wo  Tannen  wanken 
Umschleiert  weisser  Duft.“ 

Ja,  wo  kommt  denn  da  plötzlich  eine  Pelsenkluft  her  und 
ein  tannenbewachsener  Berg?  Soll  etwa  gar  der  Turm  auf 
diesem  Felsen  und  Berge  stehen?  Aber  davon  hatten  wir  ja 
keine  Ahnung,  davon  hat  man  uns  ja  kein  Sterbenswörtlein 
gesagt!  Und  nun  geht  es  gar  noch  weiter: 

„Wie  schön  der  Mond  die  Wellen 
,  Des  Erlenbachs  besäumt. 

Der  hier  durch  Binsenstellen, 

Dort  unter  Blumen  schäumt, 

Als  lodernde  Kaskade 
Des  Dorfes  Mühle  treibt. 

Und  wild  vom  lauten  Rade 
In  tausend  Funken  stäubt.“ 

Mond,  Turm,  Feuerwurm,  Linde,  Uferschilf,  Kirchenfenster, 
Kornfeld,  Teich,  Wiese,  Brunnen,  Felsenkluft,  Berg,  Tannen, 
Nebel,  Erlenbach,  Binsen,  Blumen,  Dorf,  Mühle  und  Mühlenrad 
—  wir  verlieren  den  Atem! 

Ich  habe  diese  boshafte  Attacke  nur  deshalb  geritten,  um 
zu  zeigen,  dass  es  nicht  mein  persönlicher  Mangel  an  Phantasie 
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ist,  der  mich  verhindert,  bei  Matthissons  Gedichten  zu  irgend 
welcher  sicheren  V^orstellung  zu  gelangen. 

Ich  will  nun  aber  auch  zum  Ueberfluss  ein  landschaftliches 
Gedicht  von  Bichendorff  als  Gegenbeispiel  erklären,  und  zwar 
gerade  eins,  das  scheinbar  ebenso  unklar,  ja  noch  unklarer  ist 
als  Matthissons  Mondscheingemälde;  ich  meine  das  Gedieht 
„Im  Alter“: 

„Wie  wird  nun  alles  so  stille  wieder! 

So  war  mir’s  oft  in  der  Kinderzeit, 

Die  Bäche  gehen  rauschend  nieder 
Durch  die  dämmernde  Einsamkeit, 

Kaum  noch  hört  man  einen  Hirten  singen, 

Aus  allen  Dörfern,  Schluchten  weit 
Die  Abendglocken  herüber  klingen. 

Versunken  nun  mit  Lust  und  Leid 
Die  Täler,  die  noch  einmal  blitzen; 

Nur  hinter  dem  stillen  Walde  weit 
Noch  Abendröte  an  den  Bergesspitzen 
Wie  Morgenrot  der  Ewigkeit.“ 

Wie  sonderbar!  Auch  Eichendorff  redet  kein  Wörtlein  von 
links  und  rechts,  von  vorn  und  hinten,  und  doch  steigt  unwider¬ 
stehlich  und  klar  das  Bild  der  Landschaft  in  uns  auf,  das  er 
uns  zeigen  möchte:  Vorn  die  rauschenden  Bäche  „durch  die 
dämmernde  Einsamkeit“,  dahinter  tönt  ein  Hirtenlied,  irgendwo 
her,  wir  wissen  es  nicht  und  brauchen  es  nicht  zu  wissen;  die 
Abendglocken  tönen  aus  den  fernen  Dörfern  und  Täler  blitzen 
noch  einmal  auf.  Dahinter  aber  über  dem  schwarzen  Wald  an 
den  Bergesspitzen  die  grosse  Abendröte.  Woher  kommt  es,  dass 
hier  alle  Anschauung  so  selbstverständlich  erwächst,  die  wir  bei 
Matthisson  mit  aller  Mühe  nicht  zusammen  brachten?  Das  kommt 
daher,  dass  Eichendorffs  Auge  und  Herz  nicht  nervös  hin-  und 
und  herfahren,  sondern  in  grossen,  ruhigen  Schritten  wandert 
er  vom  Naheliegenden  zum  Ferneren,  vom  Ferneren  zum  noch 
Ferneren  und  langt  endlich  am  hohen,  einsamen  Hintergrund  an. 
Und  noch  einen  Fehler  vermeidet  Eichendorff:  So  wie  er  nicht 
von  einem  Punkt  zum  andern  ziellos  springt,  so  fährt  er  auch 
nicht  vom  Wichtigen  zum  Unwichtigen  über,  kommt  nicht  wie 
Matthisson  plötzlich  vom  Mond  zum  Feuerwürmchen,  ja  er  ver¬ 
meidet  es  sogar,  überhaupt  Einzelnes  zu  bringen,  er  redet  immer 
allgemein  von  den  Bächen,  von  den  Dörfern,  den  Glocken, 
den  Tälern,  und  nur  den  grossen  Schlussrahmen,  Wald  und 
Abendrot,  gibt  er  natürlich  in  der  Einzahl.  Und  wie  fein,  wenn 
'er  allerdings  von  einem  einzigen  Hirten  spricht,  ist  es  motiviert. 
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dass  er  uns  nicht  genau  angibt,  wo  der  singt:  nämlich  auch  er 
weiss  es  ja  garnicht,  und  aller  Reiz  liegt  ja  gerade  darin,  dass 
das  Lied  halb  verweht  ist  und  man  nicht  weiss,  woher  es  kommt. 
Das  heisst  poetische  Gestaltungskraft! 

Nun  haben  wir  zum  Schluss  noch  eine  Frage  zu  erörtern, 
nämlich  über  Matthissons  Fähigkeit  des  bildlichen  Ausdrucks. 
Wir  haben  dieses  Problem  schon  im  vorhergehenden  Kapitel 
erörtert,  insoweit  es  mit  der  poetischen  Empfindung  zusammen¬ 
hängt,  und  haben  dort  gesehen,  dass  Matthisson  seine  bildlichen 
Ausdrücke  nicht  aus  natürlicher  Intuition,  sondern  aus  pseudo¬ 
poetischer  Bewusstheit  wählt  und  anwendet.  Wir  haben  nun 
noch  zu  untersuchen,  wie  sich  Matthissons  bildlicher  Ausdruck 
zur  Anschauungs-  und  Gestaltungskraft  verhält;  d.  h.  ob  er  die 
Anschauung  unterstützt  und  verdeutlicht,  oder  ob  er  sie  vielmehr 
verwirrt  und  es  nur  ein  pseudopoetisches  Machwerk  ist. 

Da  ist  nun’  schon  auffallend,  dass  uns  nach  der  Lektüre 
von  Matthissons  Gedichten  soliusagen  keine  einzige  Metapher, 
kein  einziger  bildlicher  Ausdruck  im  Gedächtnis  hängen  bleibt. 
Das  ist  ein  schlechtes  Zeichen;  denn  es  beweist,  dass  das 
Bildliche  bei  Matthisson  immer  im  Kreis  der  Gemeinplätze  bleibt 
oder  zum  mindesten,  dass  das  Bild  nichts  Intuitives  Erweckendes, 
Gestaltendes  bei  ihm  hat,  und  wirklich  hat  man,  wenn  man 
Matthissons  Bildlichkeit  untersucht,  immer  das  Gefühl,  im  Grunde 
weiss  er  garnicht,  dass  ein  Bild  verdeutlichen  soll;  er  glaubt, 
es  sei  einfach  eine  schöne  poetische  Zier,  die  man  nur  wegen 
ihres  würdevollen  poetischen  Klanges  anwende. 

Daher  kommen  auch  alle  die  gelehrten  mythologischen 
Symbole  und  Personifikationen  wie  Ceres,  Hesper  und  dergl., 
die  ja  bei  Matthisson  absolut  keine  Bedeutung  haben;  daher 
die  unerhört  kalten  und  widerwärtigen  Galvanisierungen  ab¬ 
strakter  Personifikationen,  wie  z.  B.  in  dem  Gedichtchen  „An 
<^in  Dorf“  i): 

„Flora  krönt  mit  heit’rer  Blumenfülle 
Deine  Rasenhügel, 

Ceres  überströmt  mit  gold’nem  Segen 
Dein  Gefild,  o  Dörfchen  I 
Schwesterlich  in  Deiner  Bäume  Zwielicht 
Wandeln,  traut  umschlungen, 

♦  Wie  durch  Gessners  Hirtenparadiese 

Seeionruh’  und  Unschuld. 

Sittsamkeit  blieb  Deiner  Töchter  Erbe“  usw. 


b  Ausgabe  letzter  Hand  1  S. 
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Und  bei  dieser  Unwissenheit  oder  Nachlässigkeit  in  der 
Anwendung  bildlicher  Figuren  ist  es  auch  nicht  zu  verwundern, 
dass  wir  auf  solch  unglaubliche,  horrible  Verse  stossen,  wie: 

„Des  Frohsinns  Blüte 
Liebt  Mittelgleis."  b 

Es  kommt  eben  Matthisson ,  wie  gesagt,  absolut  nicht 
darauf  an,  dass  ein  Bild  wie  ein  Blitzlicht  die  Situation  erhelle, 
sondern  er  sieht  es  einfach  als  die  Pflicht  eines  Poeten  an, 
Metaphern,  Personifikationen  und  dergl.  in  möglichst  grosser 
Menge  vorzubringen,  damit  er  ja  nicht  etwa  rede  wie  andere 
Menschen,  sondern  es  schon  von  weitem  sichtbar  werde;  Hier 
kommt  etwas  Besonderes  einhergewandelt. 


Ausgabe  letzter  Hand  S.  159. 


Anhang. 

-  ißeiträge  zur  Geschichte  von  Matthissons  Wirkung. 

Eigentlich  ist  es  verwunderlich,  dass  Matthissons  Einfluss 
auf  die  Produktion  späterer  Dichter  nur  versteckt  und  spärlich 
vor  sich  ging.  Er  war  denn  doch  seinerzeit  einer  der  gelesensten 
Dichter,  und  Heinrich  Spiero  i),  der  nebenbei  bemerkt  noch  ein 
sehr  günstiges  Urteil  über  Matthisson  fällt,  hat  nicht  so  unrecht, 
wenn  er  ihn  den  Geibel  des  18.  Jahrhunderts  nennt,  besonders 
insofern  er  damals  bei  der  Damenwelt  2)  in  hoher  Gunst  stand. 
Doch  müssen  wir  eben  bedenken,  dass  nur  solchen  Dichtern 
weite  Nachwirkung  auf  andere  Künstler  beschieden  ist,  die 
etwas  Neues,  Eigenes  gebracht  haben,  das  über  einer  Zeitmode 
steht.  Matthisson  aber  schliff,  wie  wir  gesehen  haben,  nur 
fremdes  Gut  ab,  und  was  er  Eigenes  besass,  das  war  er  nicht 
imstande,  innerlich  auszureifen  und  zu  gestalten.  Vielleicht 
wäre  eine  weitere  Nachwirkung  doch  noch  möglich  gewesen, 
wenn  nicht  zu  seinem  Unglück  gerade  die  romantische  Schule 
sich  ans  Ruder  gesetzt  hätte;  und  die  haben  wir  ja  nun  schon 
öfter  als  direkte  Feinde  des  Pseudoklassikers  Matthisson  gesehen. 
Um  aber  nach  dem  Abwirtschaften  der  Romantiker  noch  einmal 
sein  Haupt  erheben  zu  können,  dazu  hätte  Matthisson  ein  ganz 
anderes  spezifisches  Gewicht  bedeuten  müssen.  So  war  und 
blieb  er  vergessen. 

Wenn  wir  also  nach  Einwirkungen  suchen,  so  können  wir 
nur  bei  Matthissons  Zeitgenossen  etwas  zu  finden  hoffen.  Von 
den  gleichaltrigen  sind  es  nur  zwei  seiner  Freunde,  Salis  und 
Friederike  Brun,  die  in  Betracht  kommen;  sie  aber  auch  in 
starkem  Masse;  während  die  jüngeren  Schwaben,  bei  denen  wir 
hier  und  dort  Matthissonsche  Einflüsse  bemerken,  wie  vor  allem 
Uhland  und  Waiblinger,  diesen  nur  in  ihrer  ersten  Jugend¬ 
produktion  erleiden.  Bürger  und  Hölderlin  habe  ich  nur 
kurz  zu  streifen  und  Karl  Mayer  übergehe  ich  ganz,  da  gewisse 
Aehnlichkeiten  in  seinen  Gedichten  wohl  nur  auf  das  gemeinsame 
landschaftliche  Objekt  zurückzuführen  sind.  0 


b  Geschichte  der  deutschen  Lyrik  seit  Claudius  S.  30  und  31. 
2)  Vergl.  Beschulte  Programm  S.  13. 
b  Karl  Mayer,  Lieder,  Stuttgart  1833. 
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Um  das  Nebensächliche  zuerst  abzutun,  will  ich  gleich  an 
die  einzige  kurze  Parallele  zwischen  Bürger  und  Matthisson 
gehen.  Es  handelt  sich  um  eine  Strophe  aus  Bürgers  „Nacht¬ 
feier  der  Venus“,  die  auffallend  zusammenklingt  mit  der  sechsten 
Strophe  von  Matthissons  „Elysium“.  Heisst  es  dort^): 

„Hoch  im  Lichte  jener  Scene 
Wand  aus  Amphitritens  Schoss 
Cypris  Anadyomene 
Sanft  die  schönen  Glieder  los. 

Ahnend  welch  ein  Wunder  werde, 

Welch  ein  Götterwerk  aus  Schaum, 

Träumten  Himmel,  Meer  und  Erde 
Tief  der  Wonne  süssen  Traum. 

Als  sie  hold  in  sich  gebogen 
In  der  Perlenmuschel  stand, 

Wiegten  sie  entzückte  Wogen 
An  des  Ufers  Blumenrand.“ 

so  schreibt  Matthisson  2) : 

„Welch  ein  feierliches  Schweigen! 

Leise,  kaum  wie  Zephyrs  Hauch, 

Säuselt’s  in  den  Lorbeerzweigen, 

Bebt’s  im  Amaranthenstrauch  1 
So  in  heil’ger  Stille  ruhten 
Luft  und  Wogen,  so  nur  schwieg 
Die  Natur,  als  aus  den  Fluten 
Anadiomene  stieg  “ 

Der  erste  Gedanke  ist  natürlich,  dass  Matthisson  von  Bürger 
beeinflusst  sei  und  Weiss*)  spricht  ihn  denn  auch  ohne  weiteres 
aus.  Die  Sache  dreht  sich  aber  völlig,  wenn  wir  sehen,  dass 
die  citierte  Version  der  Nachtfeier  nicht  die  ursprüngliche  ist 
sondern  erst  nach  Bürgers  Tod  im  Jahre  1796  im  Göttinger 
Musenalmanach  erschien'^),  während  Matthissons  „Elysium“  schon 
1787  im  Vossischen  Musenalmanach  in  dieser  Fassung  stand.  5) 
Zudem  wissen  wir  nach  verschiedenen  Berichten^),  dass  Bürger 
gerade  das  „Elysium“  hoch  schätzte,  wenn  er  auch  sonst  von 
dem  Dichter  wenig  hielt  (vergl.  oben).  Und  gerade  das  Charakte- 


9  Kürschners  Deutsche  Nationallit.  Bd.  78,  S.  435. 

2)  Ausgabe  letzter  Hand,  I  S.  67. 

3)  Programm  S.  4. 

9  Nach  A.  Sauer  in  Kürschner  Bd.  78  S.  434. 

Nach  Max  Mendheim  in  Kürschner  Bd.  135  II  S.  205. 
Matthissons  Erinnerungen  III.  Bd.  S.  125  und  Strodtrnannsche 
Ausgabe  von  Bürgers  Briefen  III.  Bd.  S.  223. 
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ristische  an  der  Uebereinstimmung  der  beiden  Strophen,  nämlich 
das  selige  Staunen  und  Schweigen  der  Natur  bei  der  Geburt 
der  Venus  fehlt  noch  ganz  in  den  ersten  Ausgaben^).  Aus 
Bürgers  handschriftlichem  Nachlass  ist  im  vierten  Bande  der 
Göttinger  Ausgabe  seiner  Schriften  (1798)  ein  Aufsatz  veröffent¬ 
licht  worden  „Rechenschaft  über  die  Veränderungen  in  der 
Nachtfeier  der  Venus“;  aber  leider  handelt  hier  Bürger  nur  von 
den  alten  Versionen.  So  ist  es  denn  sehr  wohl  möglich,  ja 
wahrscheinlich,  dass  Matthissons  Gedicht  auf  Bürger  gewirkt 
hat.  Allerdings  hat  Bürger,  wie  es  nicht  anders  sein  konnte, 
sein  Vorbild  weit  hinter  sich  zurückgelassen.  Und  ferner:  auch 
die  älteste  Version  der  „Nachtfeier“  2)  klingt  so  stark  in  Stimmung 
und  Sprache  an  Matthissons  Gedicht  an  und  ist  zudem  im  gleichen 
Metrum  verfasst,  dass  wir  eine  ursprüngliche  Beeinflussung 
durch  Bürger  doch  annehmen  können  und  dieser  also  später 
gewissermassen  nur  sein  eigenes  Gut  sich  wieder  angeeignet  hat. 

Was  nun  Hölderlin  betrifft,  so  hören  wir  in  seinen  ersten 
Gedichten  allerdings  auch  manche  Klänge,  die  an  Matthisson 
erinnern,  aber  wir  gehen  bei  diesen  Liedern  3)  lieber  auf  die 
gemeinsame  Quelle,  auf  Hölty  zurück;  wenn  wir  nicht  diese 
Parallelen  einfach  durch  Wesens  Verwandtschaft  Hölderlins  mit 
Hölty  zu  erklären  suchen,  was  vielleicht  noch  die  plausibelste 
und  natürlichste  Erklärung  ist. 

Wir  kommen  nun  zu  den  beiden  eigentlichen  Schülern 
Matthissons,  zu  Salis  und  Friederike  Brun.  Hierüber  hat 
Beschulte  in  seiner  Programmabhandlung  4)  wohl  ziemlich  er¬ 
schöpfend  geschrieben,  sodass  mir  neben  der  Zusammenfassung 
seiner  Resultate  wenig  zu  sagen  bleibt. 

Tm  Allgemeinen  wird  Beschulte  Salis  gerecht,  indem  er 
dessen  wahre  und  lebendige  Empflndung,  seine  weit  bedeuten¬ 
dere  Sprach-  und  Sehkunst  und  seine  grössere  Einfachheit  und 
Geschlossenheit  Matthisson  gegenüber  rühmend  hervorhebt.  Auch 
darin  müssen  wir  ihm  nur  beistimmen,  dass  Salis  zuerst  von 
Hölty  beeinflusst  worden  war  und  ihm  eigentlich  näher  steht 
als  seinem  Freunde  Matthisson  (siehe  oben).  Wo  es  sich  aber 
darum  handelt,  den  Einfluss  Matthissons  auf  Salis  darzulegen, 

9  Yergl.  Angaben  von  A.  Sauer.  Kürschner  Bd.  78  S.  19. 

2)  Nach  Sauer  a.  a.  0.  im  Jahre  1767. 

3)  „An  die  Nachtigall“,  Cotta  I  S.  42,  „An  meinen  Bilfinger“  S.  43, 
„An  meine  Freundinnen“  S.  43  und  ähnliche. 

4)  S.  24-41. 
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da  scheint  es  mir,  Beschulte  überschätze  die  Wirkung  des  älteren 
Freundes  auf  den  Schweizer.  Dass  Salis  selber  von  Matthissons 
Poesie  eine  ungemein  hohe  Meinung  hat,  das  ist  eher  aus  seiner 
Bescheidenheit  und  aus  der  Wärme  seiner  Freundschaft  zu 
erklären,  als  aus  dem  Gefühl  der  eigenen  Abhängigkeit.  Ueber- 
haupt  scheint  mir,  es  sei  Beschulte  etwas  schwer  geworden, 
sich  in  den  echt  schweizerischen  Charakter  von  Salis  einzufinden. 
Daraus  erklärt  sich  auch  seine  kleine  Polemik  gegen  Adolf 
Frey,  der  in  dem  schon  öfters  citierten  Werk^)  mehrere  Male 
sich  über  das  Verhältnis  von  Salis  zu  Matthisson  ausspricht, 
und  dem  ich  Beschulte  gegenüber  in  den  meisten  Punkten 
glaube  recht  geben  zu  müssen.  So  vor  allem  darin,  dass  Salis 
im  Gegensatz  zu  Matthisson  eine  wirklich  melancholische  Natur 
war.  Dagegen  scheint  doch  Frey  die  Einwirkung  Matthissons 
ein  wenig  zu  unterschätzen,  und  Beschulte  weist  mit  grosser 
Gründlichkeit  nach,  dass  es  vor  allem  verschiedene  Unarten 
Matthissons  sind,  die  sich  der  bewundernde  Freund  aneignete: 
Unklarheit  in  der  Zeichnung,  Ueberspringen  von  einem  zum 
andern,  mythologische  Metaphern,  pseudopoetische  Wortwahl  und 
Aehnliches.  Viel  mehr  als  Unarten  hätte  er  ja  übrigens  nicht 
von  ihm  lernen  können. 

Zu  Beschultes  Ausführungen  über  Friederike  Brun  habe 
ich  nichts  beizufügen:  Es  scheint  mir  vollkommen  richtig  zu 
sein,  dass  sie,  eine  warm  empfindende,  echt  weibliche  Natur, 
am  echtesten  wirkt,  wenn  sie  sich  natürlich  und  einfach  ihrem 
Gefühl  hingibt,  dass  aber  ihre  grosse  Verehrung  zuerst  für 
Klopstock  und  dann  für  ihren  Freund  Matthisson  sie  oft  um  ihr 
Bestes  betrog,  indem  sie  beide  nachzuahmen  suchte;  was  ihr 
allerdings  mit  Matthisson  besser  gelang,  als  mit  dem  ihr  in 
seinem  hohen  Schwung  ferner  stehenden  Messiassänger. 

Es  klingt  paradox,  ist  aber  doch  wahr:  auch  Ludwig 
Uhl  and  zeigt  in  seiner  Jugenddichtung  starke  Einflüsse  von 
seiten  Matthissons.  Schon  H.  Maync  hat  in  der  oben  erwähnten 
Schrift  über  Uhlands  Jugendgedichte  ‘^)  darauf  hingewiesen, 
hingewiesen  vor' allem  auf  gewisse  Wortbildungen  und  Ausdrücke, 
die  ganz  an  dem  sentimentalen  Elegiker  geschult  sind,  wie  die 
von  Klopstock  auf  Matthisson  gekommenen  Wortzusammen¬ 
setzungen  mit  der  Vorsilbe  ent-,  ferner  die  Lieblingssujets  wie 


1)  Gaudenz  von  Salis-Seewis,  Frauenfeld  1889. 

2)  Berlin  1899. 
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bemooste  Felsen,  Dämmerung,  der  sanfte  Mond,  und  die  Vorliebe 
für  gewisse  poetische  Worte  wie  „wallen“,  „spielen“,  „Flor“, 
„Schleier“,  „Ahnung“  u.  a.  m.  Zu  den  von  H.  Maync  als  von 
Matthisson  beeinflusst  genannten  Gedichten  [„Novembergedanken“,  > 
Strophe  1,  „Zufriedenheit“  und  „An  einen  Freund“]  i)  liesse  sich 
noch  manches  beifügen  [„Bitte  um  die  Frühlingsvakanz“,  der 
Anfang  von  „Das  wahre  Gut“,  „Ins  Stammbuch  seiner  Freundin“, 
„Im  Tannenhain“,  „An  F.  H.“,  „Elegie“] Und  ich  glaube, 
dass  die  Matthissonsche  Parodie  von  Uhland  („Abendphantasie 
an  Mayer“)  viel  gutmütiger  gemeint  ist,  als  H.  Maync  anzunehmen 
scheint,  und  eher  als  das  Werk  einer  ulkigen  Laune  zu  betrachten 
ist,  denn  als  ein  Spottgedicht  auf  Matthisson.  Es  ist  ja  auch 
nicht  eine  Parodie  seiner  Art,  sondern  eines  bestimmten  Ge¬ 
dichtes^)  und  hat  drum  zu  Uhlands  Achtung  vor  Matthisson  so 
wenig  zu  sagen,  als  es  der  unsrigen  für  Schiller  Abbruch  tut, 
wenn  wir  etwa  den  „Taucher“  parodieren. 

Und  nun  noch  ein  bedeutender  Schüler  von  Matthisson : 
Wilhelm  Waiblinger.  Ich  stütze  mich  hierbei  ganz  auf  Karl 
Freys  vortreffliches  Buch^)  und  vor  allem  auf  die  dort  veröffent¬ 
lichten  handschriftlichen  Jugendgedichte  Waiblingers.  Denn  wie 
Uhland,  so  hat  auch  ihn  Matthisson  nur  in  den  Anfängen  stark 
gefangen  gehabt,  und  nur  die  Vorliebe  für  antike  Rythmen  ist 
ihm  als  ständiges  Erbteil  geblieben.  Freilich  ist  Waiblinger  viel 
echter  antik  als  Matthisson;  was  denn  auch  dem  Pseudo-Griechen 
Platen,  den  der  Schwabe  in  Rom  kennen  lernte,  und  der  sich 
dem  armen,  zerrütteten  Menschen  gegenüber,  selbst  als  dessen 
Freunde  wankten,  äusserst  nobel  zeigte^),  immer  fern  von  ihm 
hielt  6).  Aber  wie  gesagt,  in  der  Jugend  stand  Waiblinger  ganz 
im  Banne  von  Matthisson.  Nicht  nur  war  ihm  Matthisson  „die 
Höhe  aller  Lyrik“  ^),  und  „las  er  ihn  täglich  und  schrieb  sogar 
aus  seinen  Gedichten  Endreime  heraus,  um  nach  diesen  dann 
mit  eigener  Erfindung  die  Verse  auszufüllen“®),  sondern  auch 

b  Erich  öchmidtsche  Ausgabe  ßd.  II,  S.  240,  216  und  259. 

2)  dito  S.  222,  223,  237,  238,  262  uod  263. 

b  „Beruhigung“  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S  27. 

b  Karl  Frey,  W.  Waiblinger,  sein  Leben  und  seine  Werke,  Zürich  1903. 

5)  dito  I,  S.  187,  195,  198,  205  und  238. 

b  Vgl.  dito  I,  S.  183,  208  ff;  nach  8.  204  schreibt  Platen  von  Waib¬ 
linger.  „Seine  Aufrichtigkeit  geht  bis  zum  Eckolhaften“,  „er  lebe  wie 
ein  Schwein“. 

dito  I,  S.  29  und  40. 

b  dito  I,  S,  42.  ' 
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ganze  Wendungen  nimmt  er  von  dem  verehrten  Meister  herüber. 
Aus  Matthissons  „Der  Abend^^ ') 

„Purpur  malt  die  Tannenhügel 
Nach  der  Sonne  Scheideblick, 

Lieblich  strahlt  des  Baches  Spiegel 
Hespers  Fackelglanz  zurück.“ 

treffen-  wir  bei  Waiblinger  z.  B.  folgende  Plagiate  an : 

„Purpur  strahlt  o  Meeresspiegel, 

Titians  Fackelglanz  zurück, 

Und  es  glänzt  der  Tannenhügel 
Rot  von  Eos  letztem  Blick.“ 

Bald  aber  zeigt  sich,  dass  Waiblinger  eben  ein  echter  Dichter 
mit  glühender  Sinnlichkeit  ist,  und  dadurch  kommt  er  von  selber 
von  Matthisson  los.  Selbst  in  den  noch  stark  vom  Meister  be¬ 
einflussten  Gedichten  „An  Aphrodite“  und  „Eos“  treffen  wir 
schon  Strophen  von  einer  farbigen  Intensität,  die  man  vergeblich 
in  Matthissons  reifsten  Liedern  suchen  würde: 

„Sieh  das  träufelnde  Haupt  hebt  der  Tritone  auf, 

Reibt  die  Augen  sich  aus:  plätschernden  Tanz  vergisst 
Die  Najad’  und  der  blauen 
Wassernymphen  bekränzter  Chor.“ 

oder 

„Wehe  den  Schönen  aber,  wenn  Cupido 
Schalkhaft  schüttelt  den  Köcher,  seine  Augen 
Flammen  sprühen,  wenn  er  der  künftigen  Siege 
Boshaft  sich  freuet.“ 


0  Ausgabe  letzter  Hand  I,  S  9. 
2)  A.  a.  0.  II,  S.  3.  f. 

Beide  a.  a.  0.  II,  S.  4. 
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